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PREFACE 


Mon cher ami, 


Les résultats que nous avons obtenus avec les enfants 
de la Maîtrise de la Radiodiffusion parlent pour vous mieux 
que je ne saurais le faire dans ces quelques lignes trop - 
hâtives. | 

Je souhaite à votre livre la fortune qu’il mérite. Il apporte 
des clartés salutaires sur des questions que trop d'amateurs 
et d’incapables ont intérêt à faire paraître obscures et mys- 
térieuses. 

Bien cordialement à vous. 

Henry BARRAUD, 
Directeur de la Musique 
Radiodiffusion Française. 


Cher Monsieur Planel, 


« Les Français ne savent pas chanter », disent les Fran- 
çais. Par la création de la maîtrise de la rue Robert-Estienne, 
vous avez montré, vos collaborateurs et vous, qu’il était 
possible d’enrayer ce que vous appelez la décadence vocale, 
et de renouer avec les grandes traditions de la Renaissance. 
Les résultats que vous avez obtenus ont dépassé nos espoirs : 
après quelques mois de travail, cette maîtrise se classe parmi 
les premières du monde. Certes, les enfants avaient été 
choisis après une sélection sévère ; mais ces qualités excep- 
tionnelles, dont la nature avait fait don à ces petits, n’au- 
raient pas servi sans cette culture de la voix dont vous expo- 
sez la méthode dans ce livre si vivant, si riche, que tous les 
professeurs voudront connaître. 

Nous ne pouvons que vous exprimer notre gratitude 
pour cette révérence que le grand artiste que vous êtes a 
bien voulu faire à l’austère pédagogie. 

Croyez, cher Monsieur Planel, à mes sentiments bien 
cordiaux. 

: ° Maurice DAVID, 
Inspecteur général 
de l’Instruction Publique, 

Directeur des Services 

d'Enseignement de la Seine. 


PRÉFACE 


Mon cher Ami, 


Votre ouvrage que j'ai parcouru avec un vif intérêt 
paraît au moment le plus opportun. A une époque où il 
n’est question, à tort ou à raison, que du déclin de l’école 
de chant en France, vous résumez avec clarté et pertinence 
les principes essentiels qui devraient rester présents en 
toute circonstance à l’esprit des pédagogues et surtout des 
élèves. 

J’ai acquis en effet la certitude que les désastres vocaux 
dont l’enseignement officiel ou privé est trop souvent rendu 
responsable, sont imputables dans un grand nombre de 
cas à la hâte ct à l’imprudence des apprentis chanteurs, à 
leur prétention, dès l’âge où la voix est encore en période 
d'évolution, de chanter au-dessus de leurs moyens et d’abor- 
der un répertoire réservé aux seuls artistes ayant à leur 
actif une solide expérience et un métier éprouvé. 

« La compétition abêtit le chanteur », avez-vous écrit. 
Vous auriez pu ajouter qu’elle le démolit. Cette maxime 
devrait être gravée en lettres d’or en tête de votre livre. 

Soyez félicité pour avoir mis l’accent sur d’humbles 
vérités trop oubliées aujourd’hui. Si grâce à vous elles sont 
mieux écoutées, vous aurez apporté une précieuse contri- 
bution à la renaissance de la grande tradition vocale dont 
notre pays a été longtemps dépositaire. 

Avec mes vœux pour que votre « Ecole du Chant » con- 
naisse tout le succès que je lui souhaite, je vous prie de 
croire, mon cher ami, à mes sentiments les plus sympathiques 
et dévoués. 

Claude DELVINCOURT, 
Directeur du Conservatoire 
de Paris. 


Mon cher ami, 


J’ai apporté la plus grande attention à la lecture de votre 
volume, et je ne peux que vous féliciter de dire les choses 
avec simplicité et clarté. Nous souffrons en France d’un 
déséquilibre. Notre pays a été, au siècle de la Renaissance, 
celui des chorales, aux siècles classiques, celui de la voix. 
Depuis plus de cent cinquante ans, tout le travail qui avait 
été ainsi accompli, est allé à vau-l’eau. Pourquoi ? Parce 
que l’on a voulu remplacer les mafîftrises par des conser- 
vatoires. Le chant collectif de qualité a disparu. Un art 
pseudo-dramatique, et qui n’a pris aux traditions italiennes 
que ce qu'elles avaient de défectueux, a faussé le goût, 
abimé les voix, et déformé la saine technique. De toutes 
parts aujourd’hui l’on souhaite ressusciter maîtrises et 
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manécanteries. Et l’on a raison. Mais il nous manque 
et des voix bien formées, et des chefs de chœur avertis. 
Votre étude arrive à point pour combler ces deux lacunes. 
Gageons qu’elle va porter des fruits immédiats, qu’elle 
donnera au chanteur ce qu'avec raison vous exigez de lui : 
prudence et modestie. Faut-il enfin exprimer un vœu : 
une fois la technique acquise telle que vous la concevez, 
on voudrait voir, à votre exemple, les chanteurs acquérir 
les bases d’une solide culture générale, et d’une culture 
musicale qui leur fait trop souvent défaut de nos jours. 
Je ne doute pas que.vos avis autorisés les y engagent, et 
souhaite dans un avenir prochain la multiplication, auprès 
des postes de Radiodiffusion d'Etat, comme auprès des 
grandes cathédrales, des maîtrises qui, à l’image de celle 
que vous avez créée en conformité au programme judicieux 
que vous avez tracé, travailleront avec efficacité, d’une 
part à la résurrection du chant choral, et d’autre part à 
l’éclosion de voix de solistes. La France ne peut se passer, 
ni de l’un, ni des autres. 
Croyez, cher Planel, en ma fidèle amitié. 


Norbert DUFOURCAQ. 
Professeur d'Histoire de la Musique 
au Conservatoire National de Paris. 


Cher Monsieur, 


Avec le plus vif intérêt, j’ai pris connaissance de l’Ecole 
du Chant. Votre expérience pédagogique — brillamment 
affirmée à la Maîtrise de la Radiodiffusion et aux classes 
préparatoires au professorat musical dans les lycées, col- 
lèges, écoles normales — votre carrière artistique, votre 
désir passionné de participer à l’établissement d’une saine 
doctrine, à la réhabilitation du vrai chant, à la propagation 
d’un meïlleur goût, tout vous désignait pour cette entre- 
prise, dont je prévois qu’elle sera une réussite. 

Je vous retourne les feuillets que vous avez bien voulu 
me confier. 

Acceptez encore mes sincères compliments et l’expres- 
sion de mes plus distingués sentiments. 


Raymond LOUCHEUR, 
Inspecteur Général 
de l’Instruction Publique. 


Nul mieux que Jean Planel n’était qualifié pour écrire 
un livre sur l’art de chanter. Ecrit simplement, dans un 
style direct, ce livre constitue une documentation précieuse 
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pour un élève soucieux de servir son art et de conserver 
sa voix. | 

Jean Planel a beaucoup chanté pour nos Jeunesses Musi- 
cales. Les conditions de vie actuelles ne sont pas toujours 
favorables pour les voix ; en lisant ces pages j’ai compris 
sa technique ; il n’y avait pas de miracle quand il chantait 
dans une salle glacée après un voyage éreintant, mais l’appli- 
cation d’une méthode intelligente, qu’il livre aujourd’hui 
en frère aîné à tous les jeunes prêts à partir sur le chemin 


du succès. 
René NICOLY, 
Président-Fondateur 
des Jeunesses Musicales. 


Mon cher Jean, 


Je suis heureux de voir concrétiser dans ce livre le résultat 
des recherches que tu as entreprises depuis de nombreuses 
années sur les traditions perdues de l’enseignement vocal. 
Ces pages seront précieuses pour l’Ecole du Chant français 
et je suis sûr qu’elles seront les bienvenues auprès de tous 
les éducateurs. 

Extrait d'une lettre de 
Robert PLANEL, 
Inspecteur Général 

de l’Enseignement Musical 
de la Ville de Paris. 


Mon cher ami, 


La lecture de votre Ecole du Chant m’a causé un grand 
réconfort. Voici enfin un manuel pratique de l’éducation 
du chanteur ! Il est impossible .d’exposer avec plus de 
méthode, de clarté et de précision les véritables principes 
de l’art du chant. Vous avez, dans votre ouvrage si complet, 
posé et résolu tous les problèmes que le chanteur, à chaque 
instant, doit envisager et résoudre à son tour, et vous 
avez balayé nombre de préjugés absurdes sur lhygiène et 
la conservation de la voix, la respiration et la diction, la 
manière de poser le son et le travail journalier du chanteur ; 
enfin, vous rappelez vos collègues à l’humilité et à la pru- 
dence qui sont, avec la justesse, les vertus cardinales du 
chanteur. 

Grâces vous soient rendues ! Votre livre fait honneur 
à l'Ecole française du chant et rendra les plus réels services 
aux professeurs, aux artistes et aux chefs de chœur. Soyez 
cordialement félicité et remercié. 


Félix RAUGEL. 


AVERTISSEMENT 


Ces pages qui apportent enfin des solutions définitives, 
n'ont pas la prétention d'inventer le chant, mais plutôt de 
souligner pour qu’on les adopte des règles d’école logiques, 
saines et incontestables. 

Il n'existait pas jusqu'à ce jour de livre aussi complet 
sur le Chant. L'auteur a réuni dans ces pages tous les bons 
arguments pour une école rénovatrice. 

Dans ce classement judicieux des valeurs pédagogiques, 
un travail d'élimination était nécessaire. Jamais enseigne- 
ment n'avait été encombré de procédés empiriques, de préjugés 
trompeurs, de recherches fallacieuses comme l’enseignement 
du chant. 

Donner aux éducateurs des termes précis pour leur ensei- 
gnement, leur permettre d’approfondir leurs connaissances, 
donner aux élèves les moyens de bien accomplir leur geste 
vocal, leur permettre de trouver la facilité vocale dans la sécu- 
rité et la spontanéité, tels sont les soucis dominants qui ont 
présidé à l’élaboration de cet ouvrage. Comme le dit l’Auteur, 
un peu plus loin, ce livre établit les bases, les buls, les moyens, 
les tendances et les aspirations de la nouvelle Ecole du Chant. 

Il va chercher très loin dans le temps ses racines tradilion- 
nelles, il se rattache par la conception à la période prodigieuse 
du Moyen Age où les Scholae Cantorum préparaient la Renais- 
sance et les merveilleuses floraisons des XVIe, XVIIe et 
XVIIIe siècles. Il veut réagir volontairement, contre les 
erreurs techniques qui, depuis 150 ans, accablent la voix 
humaine. Il se sert pour cela de toutes les données scienti- 
fiques modernes pouvant lui permettre d'atteindre ce but. 

Il s'adresse à tous les chanteurs : enfants, adultes, cho- 
ristes ou solistes ; l’Auteur l’a voulu ainsi, assez universel, 
car on ne peut dissocier sans erreur la voix de l’enfant de celle 
de l’adulte. Tous les éducateurs : instituteurs, pro- 
fesseurs de chant des écoles, des Conservatoires, 
professeurs privé , maîtres de chapelle, chefs de 
maîtrises religieuses ou laïques, chefs de chorales 
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pourront y puiser les éléments nécessaires à la bonne direc- 
{ion d’une voix. La manière expurgée et précise de ce traité 
permettra toujours au chanteur d'y trouver un sérieux appui 
dans ses études. L'élève adulte doué d’une jolie voix 
et n'ayant pas travaillé le chant avant la mue pourra 
y trouver aussi tous renseignements utiles à ses débuts. 

L'Auleur, tout au long de ce livre, suit l’ordre logique 
d'une éducation rationnelle. Il a pris la précaution, à la fin 
de chaque chapitre, d’établir des conclusions qui condensent 
l'essentiel d’un enseignement précis et complet. IT fait ainsi 
profiter le lecteur d’une expérience acquise au long d’une 
carrière fructueuse dans les milieux musicaux les plus avertis. 

Un deuxième livre, en préparation, sera la suite logique 
de cet enseignement. Il traitera plus spécialement de l'Art 
du Chant, c'est-à-dire de la virtuosité, de l’athlétisme vocal 
et de l’interprétation. 


Nous insistons sur le fait que le second livre ne 
supprime pas le premier et que les lois exactes du 
premier stade sont absolument nécessaires à tous 
les chanteurs. : 

Il n’y a pas d'art sans école. 


Il n'y à pas non plus de chant sans pratique ; le chanteur 
pourra commencer son travail selon les directives de cet ouvrage 
avec le livre d'exercices, intitulé Le Chant Pratique. 

L'Auteur, dans cet opuscule, indique au chanteur le mini- 
mum d'exercices journaliers pouvant lui faire réaliser le 
maximum de progrès dans le délai le plus rapide. Il y joint 
des commentaires qui permettent au futur interprète une 
surveillance stricte sur les bonnes commandes du chant. 
Cel aménagement donne au chanteur cette commodité : deux 
livres conçus ensemble. 

Un pour ce qu’il doit faire ; 

Un pour ce qu’il doit savoir. 


LES EDITEURS. 


AVANT-PROPOS 


On peut parler du chant, on peut disserter sur le chant, 
on peut dogmatiser sur la technique du chant. À quoi cela 
mène-t-il si l’on ne chante pas, si l’on ne prêche pas par 
l’exemple ? A quoi cela sert-il de donner des conseils, si 
l’on est soi-même incapable de réaliser cette perfection 
que l’on préconise ? 

Il est un côté intime du chant que seuls les chanteurs 
peuvent connaître et indiquer. Encore faut-il que les 
chanteurs soient conscients de leur mission. 

Ces réflexions m'ont amené à la conception d’un vaste 
programme de développement dont le but est la RENAIS- 
SANCE DE L’ECOLE DU CHANT. 

Après avoir observé en début de carrière, par des expé- 
riences personnelles, dans quel marasme était l’enseignement 
du chant, après avoir constaté pendant des années d’exer- 
cice que ce mal dont souffraient les chanteurs empirait 
de jour en jour, je me suis penché sur les causes profondes 
de cette décadence. 

Elles sont de deux sortes : morales et physiques. 

D'abord, si nous étudions l’histoire de la musique dans 
l’antiquité et si nous observons les peuplades primitives 
qui vivent encore sur le globe terrestre, nous constatons 
que le chant, au même titre que la danse, est une émanation 
spontanée de l’homme et qu’il sert avant tout, par la parole 
qu’il souligne, de chemin traditionnel. C’est lui qui unit 
les hommes dans toutes les circonstances graves et qui 
permet de fixer les lois, de les passer aux enfants qui les 
chantent avec les aînés. Le chant supplée ainsi à l’écriture 
absente et, plus sûrement qu'elle, amène les hommes vers 
Ja civilisation. Par lui, les hommes fixent leurs appréhen- 
sions, par lui, ils les calment. L’incantation magique devient 
lentement le langage des dieux. 

C’est en chantant qu'Orphée donne les lois dela Sagesse, 
c’est en chantant que les prophètes fixent l’Ecriture Sainte, 
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c'est en chantant que les rhapsodes créent la mythologie 
et préparent les philosophies grecques. Le chant a en lui 
une force qui le rend nécessaire à toute humanité ; il sou- 
ligne la parole, exalte l’homme, l’éclaire toujours et l’aide 
lentement à sortir de la nuit où il est plongé. Cette mission, 
Îl la remplit sans défaillance chaque fois qu’une civilisation 
va éclore. De même, chaque fois que le chant s’avilit, 
chaque fois que l’homme perd la tradition du chant spi- 
rituel, du chant qui élève, du chant qui exalte collective- 
ment, le glas de la décadence retentit et menace l'édifice 
social. Ce chemin traditionnel, l’école a le devoir de le 
maintenir en donnant à l’enfant l’habitude du beau chant 
collectif, Mais, comment le maintenir, quand un trou de 
plus de cent cinquante ans a rompu le fil de la continuité ? 

Avant la Révolution, la multiplicité des maîtrises main- 
tenait les traditions du beau chant. E'les commençaient 
l'éducation des chanteurs avant Ia mue à une période où le 
cerveau humain assimile avec facilité, c’est-à-dire entre 
10 et 14 ans. Pour des causes que nous connaissons tous, les 
maîtrises ont lentement. disparu et rien n’est venu les 
remplacer. 

Nous sommes en plein épanouissement musical : la Renais- 
sance, puis les xviI® et xvirre siècles nous ont donné un 
patrimoine d’œuvres classiques considérable, le xix® et 
son romantisme ont apporté leur contribution amplifiée 
en beauté et en puissance. La musique moderne enfin nous 
offre des possibilités infinies. | 

À mesure que les formes de l’art musical s’embellissent, 
que fait l’art du chant ?.. il dégénère, les chanteurs solistes 
se font rares, le recrutement des chœurs s’avère impossible, 
le choix d’un professeur de chant est un problème équiva- 
lent à la quadrature du cercle. Les éducateurs ignorent 
pour la plupart la question vocale. Une floraison de sous- 
chanteurs prend la vedette avec des mièvreries, des fadeurs 
ou des insanités... le public a l’air de s’en contenter. Les 
mimes de la décadence romaine avec leurs chansons obscènes 
ne faisaient pas mieux. La majorité des compositeurs 
perd le sens de l’écriture vocale, le divorce entre les inter- 
prètes et les créateurs s’accuse. Personne ne-peut concevoir 
cependant que les voix et les possibilités vocales disparais- 
sent ainsi par enchantement ! Elles sont toujours 1, soyons- 
en sûrs, mais elles s’ignorent. Il ne s’agit que d’une déca- 
dence d’école. Comme je le disais précédemment, le fil 
traditionnel est coupé ; je dois reconnaître ici loyalement 
que l’école générale ne pouvait remplacer les maîtrises 
parce que les rudiments musicaux et vocaux qui y sont 
enseignés sont très loin d’être suffisants, même si l’on veut 
considérer le chant comme un simple. art d’agrément. 

Pour qu’un chant libre, inspiré, créateur renaisse, il 
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doit rechercher son aliment dans une spontanéité directe 
de l’âme, loin des spéculations humaines et des comp'exilés 
arbitraires de la construction musicale. Il doit prendre 
son inspiration aux sources de notre art et ne pas oublier 
qu’il est lui-même le père de toute musique. La. beauté 
n’est que dans [a spontanéité des élans et la sublimité dans 
l’oubli des règles qui prétendent régir la sensibilité. 

Etudions maïntenant les causes physiques. 

En procédant par élimination, nous constatons d’abord 
que de nombreuses belles voix ne sont pas aptes à suivre 
le mouvement musical. Un chanteur dnit en effet avoir la 
voix parfaitement juste : il doit, d’autre part, avoir un sens 
du rythme sans défaut. L’élimination se fait automalique- 
ment. Si un chanteur n’est pas musicien, sa carrière est 
éphémère et stérile. Cependant, l’enseignement de la musique 
peut être dispensé avec toutes les précisions, En fait, il ne 
l'est pas et l’on doit déplorer que la musique dans l'éducation 
générale des enfants soit si peu à l’honneur. L’enseigne- 
ment privé ou officiel de la musique ne devrait être dispensé 
que par les possesseurs d’une licence officielle, Nous cons- 
tatons donc que, du côté musical, il y a des possibilités 
pédagogiques précises, mais carence d’application par 
négligence, incompréhension ou incompétence. 

C’est sur l’émission vocale proprement dite que Iles avis 
diffèrent et que l'obscurité est grande puisque aucune péda- 
gogie précise n'existait jusqu’à ce jour. Divers éléments 
sont venus troubler la sérénité des professeurs. Quand les 
maîtrises vivaient encore, les traditions du bien chanté 
se passaient de père en fils et c’étsit surtout l’exemple qui 
servait de {il condurteur. Pendant de longs siècles, la voix 
humaine ne tolérait que des accompagnements d’instru- 
ments légers : la lyre, l’aulos, la harpe, la vielle, la viole 
d'amour, etc., puis, à l’ombre des cathédrales, apparais- 
saient les organums que l’on peut considérer comme des 
broderies vocales se juxtäposant sur des tenues mélodiques 
de J’orgue naissant. Les organums, en évoluant, donnèrent 
au monde la polyphonie vocale qui déployait ses volutes, 
soit a capella, c’est-à-dire sans accompagnement, soit dou- 
blées par des instruments à sonorité légère. Pendant cette 
énorme période d’évolution, si la compétition athlétique 
vocale existait, si les chanteurs à voix vibrante étaient 
recherchés par le peuple en tant que phénomènes, les tradi- 
tions du bien chanté avaient, comme souci essentiel, la 
recherche de la qualité et de la souplesse. Vous verrez 
dans le courant de ce livre que ces deux éléments ne s’obte- 
naient, et ne peuvent s'obtenir parfaitement, que 
par la culture de la voix avant la mue. 

L'’oratorio, le théâtre chanté apportèrent bientôt l’accom- 
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pagnement d’orchestre. Les musiciens usaient de cet élément 
avec modération d’abord, particulièrement quand il s’agis- 
sait d’une voix seule ; puis, doucement, la compétition 
vocale se mêlant au souci d'équilibre, les abus naquirent, 
A l'heure actuelle, la masse orchestrale d'accompagnement 
est telle que seule l’exception vocale peut y résister. 

Cette période de l’évolution musicale a vu les erreurs 
techniques s’accumuler ; les chanteurs sollicités par un 
avenir brillant n'’hésitèrent pas à sacrifier la qualité pour 
obtenir la quantité. En même temps que le besoin de chan- 
teurs solistes grandissait, les maîtrises pépinières dispa- 
raissaient. Les chanteurs se formèrent de plus en plus 
après la mue et commencèrent leur éducation sur les renfor- 
cements vocaux. La théorie des registres (poitrine, mixte, 
tête) avec son cortège de fausses interprétations prit corps 
et accumula les victimes. | 

Beaucoup, n’ayant pas le métal nécessaire, s’accrochèrent 
à des méthodes palliatives et déformantes. C’est ainsi 
que naquirent les déformations phonéliques au profit de 
la place du son et du son à outrance. Je puis affirmer ici, 
sans crainte d’être contredit, que le summum de l'incom- 
préhension vocale est atteint. Un orchestre bruyant, sans 
retenue, couvrant des voix ampoulées dont aucune parole 
ne passe, des choristes qui poussent sur leurs voix, qui 
baissent ou trillent sur chaque note, voilà ce que la pra- 
tique des fausses écoles de chant a accumulé sur nos tym- 
pans douloureux et navrés. La plupart des chanteurs sont 
devenus des bêtes à voix n’ayant pas l’autorité suffisante 
pour lutter contre les abus qui les submergent et les détruisent, 

Voici, définies objectivement et sans indulgence, les prin- 
cipaes causes de cette décadenre que tous les musiciens 
et gens de goût constatent, subissent sans jamais l'avoir 
voulue, que les chanteurs et les professeurs de chant entre- 
tiennent en ayant le sentiment de bien faire, 

Tirons les conclusions positives et pratiques de ces cons- 
tatations : 


19 I] serait vain de nier que le chant est un besoin vital 
pour tous les peuples. 

2° Il est dangereux pour la civilisation de laisser cette 
force s’avilir par négligence ou indifférence. 

3° Le devoir des éducateurs est de reprendre très sérieu- 
sement la question vocale et de l’approfondir comme elle 
le mérite. 

49 Le chant doit s'exercer journellement pour que son 
action soit salutaire et productive, 

59 Une véritable école étant possible, il est nécessaire 
de la préciser et de la généraliser. 
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AVANT-PROPOS 


Les remèdes qui découlent directement des conclusions 
que nous venons d’énoncer sont faciles à prévoir : 

1° Les maîtrises ou écoles de chant avant la mue 
doivent renaître. 


2° Le chant doit reprendre dans l'éducation géné- 
rale des enfants sa place de chemin traditionnel et 
doit devenir un élément principal d'éducation. 


Il est bon de mettre en lumière ici l’influence très grande 
que la France n’a cessé d’exercer depuis le Moyen Age sur 
la musique internationale ; il serait regrettable et dange- 
reux que notre pays méconnaisse maintenant les lois sacrées 
du chant. Le magnifique héritage que nous ont légué nos 
ancêtres doit rester le point de départ de notre civilisation 
* et la trame sur laquelle elle s’embellit et se conserve. En 
insistant sur l’avantage que peut avoir un peuple à chanter, 
je dis avec les philosophes grecs : « Pour rendre les hommes 
meilleurs, faisons chanter les enfants! » 
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L'ECOLE DU CHANT 


L'Ecole du Chant est la recherche et la mise en applica- 
tion des principes rationnellement exacts qui concourent 
à la formation, au fonctionnement, au développement et 
à l'épanouissement de la voix chantée, La pratique du 
chant étant, avant tout, affaire d’expérience, j’ai, pour 
éviter l’empirisme béat qui guette tous les professeurs et 
tous les élèves, divisé les études en deux parties impor- 
tantes : 


1° Ce que le chanteur doit faire. 


Je donne dans un cahier d’exercices intitulé « Le Chant 
Pratique » toutes directives pour le travail journalier. 
Ces exercices permettent d’obtenir dans un minimum de 
temps (dix minutes par jour), si l’on veut bien se donner 
la peine de suivre les recommandations qui s’y rapportent, 
:e maximum de bons résultats. La continuité et la régula- 
rité de ce travail donnent rapidement une voix facile, 
souple et homogène. 


20 Ce que le chanteur doit savoir. 


C’est la teneur même de ce livre. Trois sciences exactes 
étant au départ de l’Ecole du Chant, 


La Physiologie La Phonétique La Musique 


trois grandes parties se partagent l'ouvrage. 
La DESttItre, Le Chant et la Physiologie, définit les bases 
de l’École, 


La deuxième, Le Chant et la Phonétique, en établit les 
buts et les moyens. 


Enfin, la troisième partie, Le Chant et la Musique, nous 
dit les tendances et les aspirations de cette très ancienne 
et très nouvelle Ecole du Chant. 

Tout au long de ces pages, le lecteur fait connaissance 
avec une terminologie exacte qui l’éclaire définitivement 
sur la question vocale, | 

Cette disposition générale des études permet au chan- 
teur de faire son travail pratique au milieu de la sécurité . 
qu’apportent les connaissances utiles classées. Il est 
ainsi entouré d’un réseau de commodités qui éclaircissent 
les problèmes qui se posent à Jui pendant le travail. Rien 
d’étranger à ce qu’il doit faire ne vient le déranger ; il peut 
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ainsi installer solidement les assises de son art par des 
habitudes saines où le goût et la précision sont souverains. 
T1 peut enfin isoler son travail pratique de toutes considé- 
rations théoriques quand cela est nécessaire. Il travaille 
alors dans la spontanéité et la certitude des sensations 
sans perdre cependant ses prérogatives d’analyse. 

Afin que l’École du Chant soit fructueuse et que ses 
fruits soient indiscutables, chaque geste du chanteur 
partant de son goût, de sa spontanéité, et étayé par ses 
sensations, devra trouver une bonne définition musicale, 
phonétique et physiologique. Chacune de ces définitions 
devra logiquement épauler les autres. 

Le chant dans son mécanisme n'est pas mystérieux 
Pour ceux qui veulent comprendre et apprendre. C’est un 
geste simple ; à ce titre, le chanteur a le devoir de réagir 
contre toutes complications. Ces complications ont été 
dispensées à souhait dans ces dernières années. Un chanteur 
qui se noie dans des considérations physiologiques trop 
étendues et sans aucun rapport précis avec le geste qu’il 
doit faire n’avance pas plus qu’un chanteur qui se perd 
dans un traité de phonétique non appliquée, ou écrit par 
un phonéticien non-chanteur. 

C’est ainsi que, contrairement aux méthodes qui contri- 
buent à disperser les tendances, selon les idées et les dia- 
lectes, l'Ecole du Chant va généraliser une manière 
de chanter, celle que le bon goût appelle, que la musique 
et la phonétique réclament et que la physiotogie permet. 

Le livre du « Chant Pratique » qui est né de cet ouvrage 
est d’une simplicité singulière, Cette simplicité des moyens 
employés affectera sans doute les adultes qui cherchent 
en vain depuis des années à tirer parti de dons que des 
méthodes pernicieuses ont déformés, ils auront peut-être 
la pensée que cette Ecole n’est pas pour eux. Il leur faudra 
en effet un grand courage pour revenir à la simplicité. 
C'est, pourtant, la seule solution qui s'impose. Qu'ils écou- 
tent donc chanter les enfants et qu’ils les imitent. 

Ce côté un peu révolutionnaire de l'Ecole du Chant 
n’est pas sans être attachant puisqu'il préconise un retour 
à la spontanéité et à la fraîcheur dans une phonétique 
parfaite, ces qualités, seules, ouvrant le chemin de l’âme, 
du cœur et de l’esprit. 
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L'ÉDUCATION IDÉALE DU CHANTEUR 


En observant les chanteurs en exercice, on constate que 
les limites du don et de la science acquise sont difficilement 
appréciables. Cependant, il faut admettre que, si, pour 
chanter, une oreille et un filet de voix peuvent suffire, 
pour bien chanter un don vocal est nécessaire. 


Le don vocal. 


Le don vocal peut s’analyser ainsi : 

19 Etendue vocale ; 

20 Qualité de la couleur vocale ; 

3° Intensité du son dans la qualité ; 

40 Exactitude et rapidité musicales et phonétiques ; 
59 Endurance vocale. 


L'ensemble de ces qualités forme le terrain favorable à 
l’éclosion d’un bon chanteur. Il est assez rare de les voir 
toutes réunies ; si elles le sont naturellement après la mue 
sans que le chanteur ait travaillé, celui-ci montre très 
souvent une inaptitude et une répugnance à assimiler 
la théorie musicale et il rentre difficilement dans les disci- 
plines nécessaires à son épanouissement. 

Dès le départ des études, le chanteur, quei qu’il soit, 
enfant ou adulte, doit se placer devant ces réalités et faire 
le point sur les qualités que la Nature lui a données. S'il 
est très doué, c’est alors qu’il doit faire appel à la première 
des qualités du chanteur : l’humilité, et bien se pénétrer 
qu’il ne possède que les fondations de l’art qu’il veut cultiver. 


La culture vocale. 


Peut-on acquérir et perfectionner par le travail ces diffé- 
rentes qualités vocales ? 
ne Oui, certainement, et c’est 1à l’objet de l'Ecole du 
ant. 


Les trois stades. 


L'expérience et les réalités humaines nous fontdiscerner 
trois stades dans l’éducation idéale du chanteur : 


Premier stade : Ecole élémentaire du Chant. — 
De préférence, de 9 à 14 ans, avant la mue. Etablissement 
des automatismes de bonne tenue, de respiration, d’attaque 
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et de montée du son et de bonne distribution de l'air. 
Développement du goût et de l'oreille musicale parallèle- 
ment à l’entendement phonétique. Etude de la vocalise 
et mise en place de l’articulation. 

Ce stade, de beaucoup le plus important, est le seul où 
l’enseignement peut être codifié, précisé. Il s'applique à 
toutes les voix humaines sans exception. C'est à ce stade 
que l'unité d'Ecole peut être faite. Ce livre en définit 
toutes les lois. 


Deuxième stade : Ecole de la virtuosité. — Après 
la mue. Etablissement de la virtuosité et de lathlétisme 
vocal sur les éléments souples du premier stade. Culture 
rationnelle et mise en valeur des renforcements glottiques 
et faciaux qui sont alors possibles. Etude approfondie de 
la diction. 

Ce deuxième stade peut être encore codifié, sûrement 
précisé, mais il doit tenir compte des caractéristiques 
propres à chaque classe de voix (soprano, mezzo, alto, 
ténor, baryton, basse). 


Troisième stade : Art du chant. — Celui de l’épa- 
nouissement individuel. Ce stade, à son début, se mélange 
au deuxième. Il répond à des considérations subtiles : 
psychologie de la voix, recherche de la personnalité, cor- 
respondance avec la plastique, etc. 

Cette partie de l’enseignement ne peut pas être codifiée. 
et autorise toutes les recherches, mais celles-ci ne peuvent 
être fructueuses que si elles s'appuient sur les notions 
précises des deux premiers stades. 

Seuls l'aménagement des maîtrises et le perfectionnement 
de l’enseignement du chant dans les écoles peuvent per- 
mettre l’éducation idéale du chanteur. 

Il reste maintenant à considérer, au milieu de toutes ces 
réalités, le cas de l’adulte qui se trouve une voix à 18 ou 
20 ans, sans n’avoir jamais travaillé. L'Ecole réelle du Chant 
alors ne perd pas ses droits ; le premier stade doit s'ac- 
complir. L'établissement des automatismes sains, des 
habitudes de souplesse sur des attitudes normales, néces- 
sitent au moins deux ans de soins attentifs. Ces soins 
doivent être dispensés en même temps que l’étude du sol- 
fège. Vouloir brûler les étapes trop vite est absolument 
vain. Une année -de patience peut se transformer en dix 
années supplémentaires de carrière. 


Développement de la mémoire. 


Depuis toujours, la mémoire joue le plus grand rôle 
dans le chant. On s'est arrêté à cette conception qu'il 
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suffisait de bien savoir de mémoire pour bien chanter. 
Des siècles de pratique ont même consacré cette manière 
de concevoir. Les applications de plus en plus difficiles 
de la voix chantée obligent le chanteur à ne pas se con- 
tenter de cet « à peu près » trompeur. 

En reconnaissant Ie rôle énorme que doit jouer la mémoire, 
l'Ecole du Chant a le devoir de la discipliner : 

Musicalement, par l’étude rationnelle de la théorie 
musicale et du solfège. 


Phonétiquement, par la culture et la mise en place 
de toutes les sonorités vocales. 


Physiologiquement, par la recherche des automatismes 
de sécurité et des sensations révélatrices. 


Etude de la Musique. 


L'étude du stade élémentaire devra donc se conjuguer 
tout de suite avec l'étude de la musique. Si le professeur 
de chant est seul à enseigner, il devra assumer la charge 
du professeur de solfège. En aucun cas, le chanteur ne doit 
travailler le chant sans la théorie musicale et le solfège 
chanté. Cette recommandation, qui semble une lapalis- 
sade, est malheureusement trop justifiée par la pratique 
et les mauvaises habitudes. 


Etude du Chant 


Avant toute chose, je dois vous mettre en face des réa- 
Jités humaines qui dominent le chant, les mettre en ordre 
dans votre esprit, en éloigner tout ce qui est inutile ou 
gênant. Avec vous, je reconnais que l’enseignement du 
chant est encombré de termes vagues dont les fausses inter- 
prétations font Ile plus grand mal. Ce serait perdre un 
temps précieux que de vouloir les passer tous en revue. 
J'ai été obligé, pour la logique scientifique et la compré- 
hension générale, d’en créer de nouveaux. Ma volonté de 
ne parler dans ce livre que des termes qui signifient quelque 
chose de précis et de préciser leur signification, marque 
bien mon désir et mon espoir de voir abandonner défini- 
tivement les autres. 
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LE CHANT ET LA PHYSIOLOGIE 


CHAPITRE PREMIER 


LA VOIX 
DANS SON ORDRE LOGIQUE D'ÉVOLUTION 
ET SES POSSIBILITÉS 


L'enfant au berceau. 


Si nous considérons l’enfant de l’homme au berceau, 
nous ne percevons d’abord que des vagissements; ces mani- 
festations obéissent -à des mouvements musculaires impul- 
sifs non dirigés par l’oreiile. 

Pendant une longue période, l’enfant ne parle pas; 
puis, brusquement, la parole apparaît et se développe 
rapidement. 

Que s'est-il passé exactement ? 

L'enfant, apparemment inactif pendant la période de 
silence, était en réalité dans une phase intense d'éducation. 
Son cerveau, par le truchement de l'oreille, enregistrait 
les sons, les syllabes, les mots, les inflexions et, tout douce- 
ment, le chemin des réflexes au larynx se situait. A ce 
moment de la vie, l’enfant chante plus qu’il ne parle ; 
son manque de volubilité lui fait trouver les inflexions de 
soutien nécessaires. Nous constatons déjà que l’articulation 
se développe en même temps que la phonation et que l’une 
n’évolue pas sans l’autre. Si, par malheur, l'enfant naît 
sourd, il reste muet. 


L'enfant et la Musique. 


Si l’enfant a la chance de naître dans une maison où 
J'on fait de la musique, les réflexes s’affirment plus précis, 
plus modulants. 

Vous voyez donc que, dès la naissance, c’est par l'oreille 
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que le futur chanteur s’affermit. Cette merveilleuse possi- 
bilité ne doit logiquement jamais s’interrompre et doit 
se mêler harmonieusement à ce que son intelligence voudra 
bien assimiler. Dans la majorité des cas, l’enfant pourra 
chanter. 


De 5 à 9 ans. 


La capacité respiratoire étant nettement en-dessous 
des nécessités vocales, le larynx, bien que formé, n’est pas 
en mesure de maintenir des sons soutenus. L’enfant pourra 
s’adonner aux chants et rondes enfantines classiques sans 
souci de la recherche. Les spontanéités rythmique et mélo- 
dique pourront s'affirmer si quelqu’un veut bien Ie guider 
et lui donner le bon exemple. 

Il serait prématuré et dangereux de commencer 
l'éducation vocale enfantine pendant cette période. 
Vers 10 ans, une sécurité s’établit, l’échelle vocale s’agrandit, 
la psychologie définitive de l’enfant apparaît. Nous cons- 
tatons alors que 1es filles et les garçons ont des sonorités 
similaires. 


De 10 à 14 ans. 


De 10 à 14 ans ou, plus exactement, jusqu’à la mue, 
une période idéale apparaît où les caractéristiques vocales 
ne changent pas. C’est l’âge essentiellement bénéfique 
où l'enfant assimile facilement. C’est, en quelque sorte, 
la maturité enfantine avant l’évolution sexuelle. La nature 
a voulu qu'il prenne là des habitudes qui le suivront toute 
sa vie. 

La capacité pulmonaire s’est agrandie. Le larynx de 
l'enfant apparaît alors comme un jouet idéal en reproduc- 
tion du larynx de l’adulte. Mais ne vous y trompez pas. 
Sous une apparence frêle, cet appareil vocal est déjà d’une 
grande résistance à condition toutefois que vous ne lui 
demandiez jamais ce qu’il ne peut pas donner, c’est-à-dire 
l’intensité et la puissance. Il porte en lui des caractéris- 
tiques souples qui en font l’appareil-exemple. Cette sou- 
plesse idéale de l’enfant est la qualité que tout chanteur 
conscient recherchera et gardera précieusement durant 
toute sa vie. 

Or, donc, ce larynx- jouet possède une musculature mince 
d’une élasticité parfaite qui pourra prendre, par l’exercice 
régulier, des habitudes de souplesse qui lui resteront tou- 
jours. Nous devons profiter de ces années favorables pour 
commencer une véritable éducation de ces jeunes larynx. 
Nous prendrons soin de ne jamais dépasser leurs possibilités. 
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Tableau des possibilités et des impossibilités 
de la voix de l'enfant. 


A entretenir A bannir 
Fraîcheur Intensité du son 
Clarté Cris 
Légèreté Force 
Volubilité Puissance (en solo ou en chœur) 
Exactitude des voyelles Grossissement phonétique 
Exactitude du rythme Inexactitude rythmique 
Justesse des sons Inexactitude mélodique 
Emotion directe Emotion indirecte et concentrée 
Sensibilité poétique Sensibilité dramatique. 


Il y a, chez les enfants comme chez les adultes, les voix 
ordinaires et les voix sélectionnées. C’est la qualité et la 
tessiture qui les distinguent. 


Tessiture de la voix. 


Pour aider au classement de toutes les voix, il est bon 
que je définisse ici exactement ce que l’on entend par 
tessiture de la voix. Vous devez faire une différence entre 
la tessiture musicale et la tessiture vocale. 


Tessiture musicale. 


La tessiture musicale d’une voix est son étendue convenue 
dans un classement général que l’usage et les applications 
ont consacré. 


Tessiture vocale. 


La tessiture vocale d’un chanteur est l’étendue où sa 
voix est belle et facile, l’étendue où il peut soutenir sans 
défaillance et sans effort tous les sons. En fait, il y a autant 
de tessitures vocales que de chanteurs ; elles varient à 
l'infini comme les visages. Cette constatation vous montre 
que, s’il est utile pour un chanteur de rentrer dans le classe- 
ment général des voix, il est nécessaire qu’il n'oublie jamais 
sa personnalité vocale et qu'il n’en outrepasse jamais 
les possibilités. En résumé, pour le chanteur, la tessiture 
musicale est un but, la tessiture vocale est une réa- 
lité. S'il a donc, comme je l'ai dit précédemment, besoin 
d’humilité, il a aussi besoin d’une autre grande qualité : 
la prudence. : 

J'indiquerai toujours dans le classement des voix 
la tessiture musicale. 
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Classement des voix d'enfants. 


Deux grandes classes de voix distribuées dans les deux 
sexes avec de légères mais infinies variétés selon Ja loi 
des visages et des timbres résument les possibilités musi- 
cales des enfants : les mezzi et les soprani. 

Les mezzi sont plus rares que les soprani. 


VOIX ORDINAIRES 


’. +- 
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Certains enfants peuvent atteindre naturellement et 
sans effort des sons suraigus. Il n’est pas rare de voir des 
sujets atteindre le fa 5, quelques-uns vont même en sons 
piqués jusqu’à l’ut 6. 
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Je dois pourfendre ici deux vieux préjugés : 

Le premier, venant des matftrises anciennes où le sexe 
aimable étäit banni du chœur, qui consiste à croire que 
seules les voix des garçons sont intéressantes. Il y a dans 
les deux sexes des exemples de fraîcheur remarquable. 

Le deuxième, plus récent, qui entretient dans l'esprit des 
parents la crainte que leurs enfants perdront leur voix 
d’adulte s’ils chantent avant la mue. En réalité, l'exercice 
vocal spontané est une fonction naturelle qui, au con- 
traire, aide au développement du corps et ne peut pas 
altérer l’appareil vocal. 

À partir de 14 ans, quelquefois plus tôt, quelquefois 
plus tard, la mue commence. 


La mue. 


C’est au moment de la puberté qu’elle se déclenche. 
Ses phénomènes sont très variables mais son achemine- 
ment peut se résumer ainsi : 


La mue chez le garçon. 


La voix claire disparaît ; elle devient sourde, cotonneuse 
et incertaine. Souvent, la voix enfantine subsiste quelque 
temps de pair avec les prémices de la nouvelle voix. Cette 
nouvelle voix sonne en effet environ une octave plus bas 
que l’ancienne. Il arrive même que l’octave soit dépassée. 
Le larynx va doubler de volume. Le désarroi, [a gêne 
qu'éprouve à ce moment-là le garçon en mue indiquent 
bien que tout l’appareil vocal est dans une période d'évo- 
lution intense qu’il ne faut pas déranger. Il serait donc 
criminel de passer outre. 

Le garçon, dès le début de la mue, doit cesser tout 
travail vocal s’il ne veut pas compromettre sa voix 
future. 

J’insiste sur le fait que la nature distribue les dons vocaux 
d’une façon absolument imprévisible. . 

Un garçon ayant une voix extrêmement fraîche avant 
la mue peut perdre sa jolie voix et n’avoir après la mue 
qu’une voix commune et quelquefois pas de voix du tout. 

Un garçon n’ayant que très peu de voix, ou pas de voix 
du tout, avant la mue, peut trouver, après la mue, une 
splendide voix, 

Il est difficile de prévoir si un garçon sera ténor, baryton 
ou basse. Peut-être pourra-t-on un jour établir les lois 
des probabilités en s'appuyant sur les caractéristiques 
générales de chaque classe d’organe. Mais la question est 
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complexe. Une jolie voix est toujours le résultat d’un 
équilibre acoustique : correspondances harmonieuses entre 
l’anche vibrante (le larynx) et le tuyau résonnant (le pha- 
rynx et les fosses nasales). Rien n’est aussi subtil que les 
dimensions élastiques de l’organe vocal humain. Ce sont 
ces dimensions qui font et défont les voix, selon qu’elles 
sont harmonieuses ou ne le sont pas. Vous verrez plus loin 
que ce sont elles qui régissent la science vocale. 


La mue chez la jeune fille. 


Chez elle, les phéromènés sont moins accentués. La 
nouvelle voix reste sensiblement dans les limites musicales 
de l’ancienne. On ne constate que rarement de la gêne et 
du désarroi. Û 

La jeune fille, sous une direction intelligente, 
peut continuer l'étude du chant dans la légèreté et 
la souplesse. , 

Contrairement à celle du garçon, la voix de la jeune 
fille laisse présager ce qu’elle sera après la mue. 

Rarement, une jolie voix disparaît. 

Rarement, une jeune fille sans voix trouve après la mue 
une belle voix de femme. 

Cependant, il y a quelques exceptions qui confirment 
que dans l’évolution humaine rien n’est formel. 


Durée de la mue. 


Elle varie entre cinq semaines et deux ans. On observe 
trois états à phénomènes variables : l’avant-mue, la mue, 
l’arrière-mue. 


Fin de la mue. 


Quand la gêne disparaît, que les accidents vocaux n’ap- 
portent plus leur disgrâce, que le nouveau clavier vocal 
s'offre au nouveau chanteur, une période de fragilité peut 
encore freiner le travail vocal. La culture doit se faire pour 
les filles et les garçons avec une extrême prudence, toujours 
dans la légèreté et la souplesse. 

Vous verrez au chapitre sur le larynx quelles nouvelles 
possibilités offrent les voix qui viennent de muer, mais, 
dès maintenant, je signale que ces nouvelles possibilités 
de renforcement des cordes doivent être négligées délibé- 
rément pendant quelque temps. Le chanteur doit toujours 
rechercher l’élasticité idéale de la voix d’enfant. Lente- 
ment, il abordera l’intensité du son que sa nouvelle muscu- 
lature peut lui donner. 
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La voix d'’adulte. 


La mue est maintenant achevée. Le garçon a trouvé des 
sonorités mâles ; la jeune fille, en gardant une tessiture 
sensiblement la même, a changé aussi de psychologie 
vocale. Tous deux vont continuer à évoluer ; lui, jusqu’à 
vingt-cinq ans environ, elle, jusqu’à vingt- trois ans. Cette 
lente évolution du larynx amènera la résistance musculaire 
et le caractère définitif de leur voix. 

C'est dans cette deuxième période qu'ils parferont leur 
éducation et pourront, s'ils sont doués, atteindre les som- 
mets artistiques convoités. 

Dès dix-sept ans, cependant, ils pourront se mêler aux 
ensémbles vocaux d’adultes où ils puiseront, en même 
temps que des grandes joies, un enseignement utile sur le 
maniement général de la voix humaine, 


Classement des voix d'adultes. 


On distingue dans les voix formées d'adultes, deux 
grandes classes : les masculines et les féminines, qui se 
subdivisent elles-mêmes en trois classes : les graves, les 
moyennes, les aiguës. Les voix féminines sonnent une 
octave plus haut que les masculines. 

De même que chez les enfants, d’infinies variétés viennent 
apporter une physionomie propre à chaque voix. Il y a 
autant de variétés de timbres et de tessitures que de visages. 
La culture individuelle de la voix est donc attachante au 
possible puisque c’est, avant tout, une culture de la person- 
nalité. Si les grandes ciasses générales des voix que la 
musique et les musiciens ont imposées nous obligent à 
unecertaine discipline, il ne nous est pas défendu d’apporter 
toujours dans l’exercice de nos fonctions une marque per- 
sonnelle qui fait de notre chant une véritable création. 
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VOIX ORDINAIRES FÉMININES 


VOIX SÉLECTIONNÉES FÉMININES 
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VOIX ORDINAIRES MASCULINES 


VOIX SÉLECTIONNÉES MASCULINES 
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CARACTÉRISTIQUES 
DES VOIX SÉLECTIONNÉES 


Chez la femme. 


Le soprano léger a des sonorités cristatlines, il atteint 
facilement les limites aiguës de la voix humaine. Il possède 
une virtuosité naturelle qui lui permet les acrobaties les 
plus osées. L’intensité et la puissance lui sont défendues. 

Ii est convenu d’appeler GColoratur un soprano léger 
ayant la rondeur d’un soprano demi-caractère. Le colo- 
ratur peut supporter un accompagnement orchestral plus 
fourni et, de ce fait, est souvent préféré au soprano léger. 


Le soprano lyrique ou demi-caractère a des carac- 
téristiques moins aiguës, il se distingue en général par une 
rondeur homogène de toute la voix, il est une heureuse 
formule d’équilibre entre la qualité et la quantité. C'est 
une voix assez répandue et pour laquelle les musiciens 
ont beaucoup écrit. 


Le soprano dramatique est une voix excessivement 
rare qui possède avant tout la puissance, particulièrement 
dans le médium de la voix. Ce soprano peut lutter avec 
les abus orchestraux qui font tant de mal aux autres voix. 
Beaucoup de soprani lyriques se croient dramatiques. 
Erreur fatale ! 


Le mezzo-soprano est une voix intermédiaire dont les 
caractéristiques ne sont pas formelles. Certains ont un 
timbre de soprano ; d’autres, avec la même tessiture musi- 
cale, font penser à un alto. Beaucoup de mauvais profes- 
seurs ont la déplorable habitude de classer dans les mezzi 
le soprano qui ne peut pas atteindre ses aigus. Cette habi- 
tude a été même consacrée par des chefs de chœurs qui 
se croient ingénieux et qui espèrent, par ce procédé, équi- 
librer les voix graves défaillantes avec les voix aiguës. 
Erreur fatale encore, fatale pour le professeur, pour le 
chœur et pour la malheureuse chanteuse. Le mezzo doit 
avoir les premières notes de sa tessiture musicale rondes 
et sonores, c’est-à-dire le la 2, le si 2, et le do 3. 

Certains mezzi ont la faculté de monter en puissance 
jusqu’au contre-ut du soprano. On les appelle falcon, 
du nom d’une artiste célèbre qui a consacré, au théâtre, 
cette magnifique voix. 


L'alto, qui est la basse féminine, a, dans le grave et 
le medium, une rondeur veloutée qui en fait une des plus 
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belles voix. La difficulté d’établissement technique des 
voix d’alto fait présager que la ré-existence des maftrises 
les fera revivre plus nombreuses. 


Le contralto est abusivement baptisé, puisqu'il ne 
chante pas une octave plus bas que l’alto. Sa tessiture est - 
sensiblement la même. Il doit son nom à des accents mascu- 
lins qui donnent le change. C’est une voix très rare et très 
ingrate dont les sons graves ne s’équilibrent que rarement 
avec les sons aigus. Lo-sque cet équilibre se réalise, cette 
voix est des plus émouvantes. Dans les milieux musicaux 
modernes, on affuble, un peu légèrement d’ailleurs, toutes 
les voix féminines graves du vocable « contralto ». 


Chez l'homme. 


Le haute-contre atteint, lui, les sommets de la voix 
masculine. Ses accents s’apparentent assez souvent à ceux. 
des voix graves féminines. Pourtant, il obtient ses sono- 
rités comme le soprano léger par une position souple et 
légèrement relâchée des cordes vocales. La tendance mâle 
qu'ont tous les hommes à se servir de leur renforcement 
musculaire a, dans notre siècle, éloigné de nombreux ténors 
légers de cette technique. Ils perdent ainsi leur faculté 
de monter et de soutenir dans la douceur leur registre 
aigu. Ils ont une excuse dans le désintéressement total des 
compositeurs actuels pour cette voix si émouvante et si 
légèrement aérienne. 


Le ténor léger est le cousin germain du hautce-contre. 
Mêmes caractéristiques : notes graves faibles et douceur 
des sons dans toute l’échelle vocale. Le plus grand nombre 
périt actuellement submergé par l’orchestre d’accompa- 
gnement ou épuisé par des tentatives de grossissement de 
la voix. Les prudents se réfugient au music-hall. 


Le ténor lyrique ou demi-caractère, dont l’homo- 
généité vocale et la rondeur font merveille au théâtre lyrique 
est le fiancé harmonieux du soprano lyrique. Il est, lui 
aussi, très souvent victime des erreurs de dosage sonore 
De PER qui sont la monnaie courante de notre 
siècle, 


Le ténor dramatique ou fort ténor se caractérise par 
la puissance et le volume, Les rôles les plus durs et les plus 
véhéments lui sont confiés. Sa résistance vocale et phy- 
sique doivent être à toute épreuve. C’est dire qu’une jeune 
voix doit s'éloigner de ces attributions jusqu’à la maturité. 
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Le baryton, tel le mezzo, a des caractéristiques non 
formelles. C’est la voix d'homme la plus répandue. 


Le baryton martin, du nom du chanteur qui illustra 
cette voix, a un timbre qui se rapproche sensiblement de 
celui du ténor. Il possède la faculté de moduler l’aigu dans 
la douceur, ce qui lui permet les plus jolis effets. 


Le baryton verdi est une voix plus volumineuse, au 
timbre plus grave, qui atteint son aigu en force avec beau- 
coup de brio. 


Le baryton basse, comme son nom l'indique, tient du 
baryton et de la basse chantante. C’est une voix longue 
et utile. 

La basse chantante a une voix souple, ronde et chaude 
qui permet les grandes phrases soutenues, 


La basse profonde ou basse noble, dont les notes 
graves touchent à l’extrémité des possibilités de la voix 
humaine, peut soutenir des rôles dramatiques importants. 
Elle a toujours des difficultés dans l’aigu. 


Ii existe enfin, dans les deux sexes, des voix splendides 
qui ne peuvent s’apparenter totalement à ce classement. 
Elles ont leur personnalité musicale propre. C’est plus 
souvent leur timbre et le talent de leur possesseur qui les 
distinguent. Elles ont alors à faire une carrière en côtoyant 
les genres consacrés. 


Maturité de la voix. 


Une voix adulte, une fois établie, garde son caractère 
définitif pendant de nombreuses années. L’exercice régu- 
lier, l’hygiène générale de la vie, la prudence dans les appli- 
cations, sont autant de facteurs qui concourent à la main- 
tenir fraîche ct homogène. Il arrive cependant que la voix 
disparaisse prématurément ; les causes que l’on croit 
mystérieuses sont pourtant faciles à énoncer ; laryngite 
chronique, maladie sexuelle ou obstruction nasale se par- 
tagent la responsabilité des extinctions vocales. 


Décadence de la voix. 


À un âge que l’on ne peut définir exactement, 45 ans, 
50 ans pour les uns, 60 ans pour les autres, les possibilités 
vocales se flétrissent, s’éteignent. L’exercice, une bonne 
méthode, une santé générale parfaite, ne peuvent empêcher 
que la voix s’avilisse. Quelques cas isolés nous ont montré 
des vieillards réalisant des performances artistiques. Les 
cas de Battistini, de Fugère, ne sont que des exceptions 
qui confirment cette triste règle. 
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Ce chapitre aura été pour vous particulièrement instructif 
et je vais, sans crainte de me répéter, réaliser, toujours 
dans l’ordre de l’évolution, ce qu’il vous apprend d’utile 
pour l’Ecole : 


1° Le chant est dans le berceau avant la parole. Il fait 
partie des rythmes nécessaires à la vie. Il est donc, avant 
tout, une émanation de la personnalité. A ce titre, il a droit 
à tous les égards et à tous les respects. Casser une voix 
est aussi grave que défigurer son prochain. 


2° L’oreille dirige tout. C’est en l’éduquant que le chan- 
teur pourra progresser. 


3° Le chant est fonction directe de la capacité respira- 
toire. | 


49 L’inflexion vocale et l’articulation sont les deux sou- 
tiens de la parole. L’inflexion a créé la science musicale ; 
l'articulation, la science phonétique. Les deux ne doivent 
pas se dissocier dans l’étude du chant. 


37 


L'ÉCOLE DU CHANT 


59 Les premières qualités de l’appareil vocal doivent 
être l’élasticité et la souplesse, L’intensité, l’ampleur et 
la puissance ne seront donc obtenues réellement qu’avec 
le secours de ces deux qualités. La raideur et la crispation 
sont les ennemis numéro un du chanteur. 


6° La nature nous offre un modèle parfait de mécanisme 
vocal : la voix sélectionnée de l’enfant. À nous de savoir 
en tirer parti. ? 


7° Le don vocal est toujours le résultat de l’équi- 
libre acoustique entre le larynx, émetteur du son, 
et le groupe pharynx-fosses nasales, colorateur et 
amplificateur du son. Le déséquilibre détruit la fonction 
vocale. Chez le garçon qui mue, la fonction est détruite 
momentanément. Chez la jeune fille, les perturbations 
légères de la mue n’entraîfnent pas le déséquilibre acous- 
tique ; l'exercice du chant peut être continué prudemment. 


8° Ce sont les généralités qui ont fait le classement des 
voix, mais chaque voix pose un problème particulier 
se rapportant directement à sa construction, à sa person- 
nalité et à ses possibilités. 


90 La plupart des humains peuvent chanter, individuel- 
lement ou en groupe. Le chant collectif, contrairement à 
ce que beaucoup pensent, peut aider à la culture vocale 
individuelle. Ii est la plus belle forme des rassemblements 
populaires et sociaux. Il est l’école de la discipline libre- 
ment consentie, de l’entr’aide et du travail d’équipe. Il 
permet la reconnaissance du beau dans l’abnégation de soi- 
même ; il est aussi, et cela n’est pas négligeable, un magni- 
fique exercice d'éducation et de développement pulmonaire. 


10° Les phénomènes de la mue et de la décadence vocale, 
en coïncidant avec l’évolution sexuelle, nous montrent 
bien que le larynx a été créé pour la reconnaissance des 
sexes. C’est ainsi que la gent volatile et animale se retrou- 
ve dans la forêt. Pour nous, qui recherchons le secret 
du langage des dieux, la question n’est pas plus subtile. 
Nous devons toujours avoir présent à l’esprit que la plus 
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haute spiritualité reste accrochée au temporel. Le chant 
est par excellence un art vivant et dynamique ; il doit 
rester fier de ses origines, savoir les exalter s’il veut être 
admirable. 


Je suis heureux d’exprimer ici ma reconnaissance aux 
docteurs L. Labarraque, M. Vial, René Grain qui par leurs 
conversations éclairées m'ont permis d'établir avec précision 
les rapports du geste vocal avec le mécanisme intime de 
l'appareil vocal. 
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LE GESTE VOCAL 
ET LES ORGANES QUI LE PROVOQUENT 


Vous allez étudier maintenant le mécanisme du geste 
vocal ; vous aureZ ainsi l’occasion de faire connaissance 
avec tous les organes qui le provoquent. En regardant le 
tableau de la page précédente, vous voyez une flèche qui, 
partant du diaphragme, va sortir par le haut de la bouche 
après avoir décrit une courbe harmonieuse vers les fosses 
nasales et les sinus. Elle traduit schématiquement le chemin 
que chaque son qui part vers l'oreille de l’auditeur doit 
parcourir. Vous constatez qu’il s’agit d’un geste expansif 
partant de bas en haut ; expansif puisque les vibrations 
tendent à s’épancher et à s’amplifier encore à l’extérieur. 
Vous comprendrez mieux par la suite que, bien que l’on 
puisse le faire autrement, ce geste n’est réalisé parfaite- 
ment qu'avec la courbe qui permet aux vibrations d'atteindre 
les résonateurs fixes supérieurs. 

Une des premières sensations du chanteur sera de prendre 
conscience des vibrations que provoque son larynx et de 
la direction qu’il leur fait prendre. Il devra avoir présent 
à l’esprit que tout le parcours intérieur de l’appareil vocal 
est tapissé d’une seule et même muqueuse, ce qui indique 
bien que, dans cet acheminement, tous les organes sont 
solidaires les uns des autres. 

Vous voyez que les premiers organes que la flèche tra- 
verse sont les poumons et, par conséquent, la cage thora- 
cique. La flèche dans cette partie représente, évidemment, 
l'air qui a été inspiré avant le geste et qui va ressortir. 
Vous constatez que, dans cette partie basse qui précède 
le larynx, tout est organisé pour mettre l’air sous pression. 

Le diaphragme, paroi musculaire qui sépare les poumons 
de l’abdomen, a la faculté de s’abaiïisser dans l'inspiration 
et de s’élever dans l'expiration. Ce jeu élastique qui est 
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accentué et soutenu par les muscles de l’abdomen et de la 
cage thoracique permet la montée régulière de l’air. 

Les poumons qui sont de véritables réservoirs sont 
ouverts ou fermés par le larynx. L’élasticité du squelette 
et des muscles qui entourent les poumons leur permet 
d’emmagasiner de l'air en quantité et de le maintenir 
sous pression par l’obturation du larynx. 

Cette première phase du geste est obtenue par une des 
fonctions qui intéressent le chanteur : la respiration. 


La Respiration. 


Y a-t-il unc respiration spéciale pour préparer le geste 
vocal ? 
— Non. 


Tout le chant doit être naturel. La respiration doit 
donc être normale, c’est-à-dire que le jeu musculaire ins- 
tinctif qui nous fait vivre ne doit pas être modifié. Il sera 
seulement contrôlé, amplifié et dirigé. 


19 Contrôlé, c’est-à-dire que le chanteur devra prendre 
conscience de sa capacité pulmonaire et devra apprécier 
toujours la quantité d’air nécessaire au bon acheminement 
de son chant. 


29 Amplifié, c’est-à-dire qu’il essaiera dans la souplesse 
de toujours atteindre au maximum la compression qui est 
nécessaire à la phonation. Il se souviendra que soulever 
les épaules est un geste disgracieux qui n’ajoute aucune 
capacité aux poumons. 


3° Dirigé, c’est-à-dire qu’il prendra conscience que ses 
muscles abdominaux et son diaphragme sont les organes 
qui aident à la montée ct au passage régulier de l'air 
dans le larynx. 

Le remplissage des poumons peut se faire à l’aide du nez 
ou de la bouche, Bien que l'inspiration nasale soit de beau- 
coup préférable, il y a des cas où seule l’inspiration buccale 
peut être pratiquée, particulièrement dans la rapidité. 
Nous pouvons donc établir que le chanteur doit inspirer 
par le nez chaque fois qu’il en a le temps. Certains sujets 
qui ont des fosses nasales très étroites ne peuvent alimenter 
suffisamment leurs poumons s’ils ne respirent pas par la 
bouche, une exception doit être faite alors. 

Parle nez ou par la bouche, l’inspiration doit être silencieuse. 

L’inspiration légère, appelée encore demi-respiration 
ou respiration de secours, ne doit être pratiquée que 
si les poumons sont déjà en partie pleins. Dans le cas où 
les poumons sont à peu près vides, l’on ne doit pas com- 
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mencer la phrase suivante sans une inspiration profonde. 
On s’assure ainsi d’une compression constante et favorable. 

Vous verrez plus loin les rapports de la respiration avec 
la parole et la diction, avec l’inflexion vocale et la musique, 
avec l’expression, avec l’hygiène. 

Regardez à nouveau le tableau et suivez la flèche qui se 
dirige vers le larynx. L’air a passé auprès du sternum et 
des os qui l’entourent, il est maintenant comprimé parce 
que la seule ouverture par laquelle il peut sortir est fermée. 
La deuxième fonction du chanteur va s’accomplir : l'émission. 


L’'Emission. 


Le larynx possède en effet deux muscles intérieurs qui 
ont la faculté de prendre des positions multiples et, parti- 
culièrement, de s’écarter ou de s’accoler. Ces deux muscles 
sont appelés les cordes vocales : l’ouverture que ces 
cordes forment quand elles sont écartées s’appelle la glotte. 
On dit que la glotte est fermée quand les deux cordes sont 
accolées, 

Maintenant, vous ouvrez la bouche et, sous la poussée 
de l'air, les cordes qui sont placées au passage comme une 
anche vibrante ne manquent pas d’entrer en mouvement 
vibratoire. L’air s'échappe alors régulièrement et main- 
tient la continuité des vibrations. 

Selon que les cordes sont plus ou moins tendues, le son 
produit est plus ou moins haut. Vous voyez donc que c’est 
par le larynx que l’inflexion vocale et la musique naissent. 

Si, au lieu d’ouvrir simplement la bouche, vous voulez 
chanter une succession de paroles, la troisième fonction 
du chanteur apparaît : l'articulation. 


L'Articulation. 


La langue, les lèvres, la mâchoire inférieure, le voile du 
palais et ies muscles du pharynx se mettent en mouvement 
et apportent au son des couleurs qu’on appelle les voyelles 
et des impulsions variées qu’on appelle les consonnes. 
Cette partie de l’appareil vocal est la plus subtile car, en 
même temps qu’elle sert à l'articulation, elle permet à la 
quatrième fonction du chanteur de s’accomplir : l’amplifi- 
cation. 


L'Armplification. 


Les vibrations dont le son est composé sont à la sortie 
de la glotte assez informes. Vous pouvez facilement les 
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imaginer et les comparer aux vagissements d’un pick-up 
dont on n’a pas ouvert les amplificateurs électriques. 
Quelques résonances de base dont bénéficient surtout les 
sons graves proviennent du sternum et du haut de la cage 
thoracique. Ces résonances s'ajoutent naturellement et 
selon les possibilités de l'individu. Ce sont des possibilités 
non modifiables. Vouloir les capter ou les développer est 
la plus grosse erreur technique que le chanteur puisse 
commettre. 

Les vibrations montent maintenant, selon les lois expan- 
sives du geste, dans le pharynx qui va les diriger tout en 
les façonnant. Ces vibrations iront chercher très haut 
dans les sinus et les fosses nasales les correspondances 
harmoniques qui embelliront, qui timbreront le son. Il 
faudra que l’air ambiant qui entoure le chanteur apporte 
encore une contribution active pour que le son définitif 
arrive à l'oreille de l’auditeur. C’est ainsi que la science 
du chant est aussi une science d’adaptation rapide puisque 
chaque salle apporte un tribut sonore particulier. 


44 


CONCLUSIONS 


Vous savez maintenant que les quatre fonctions du chan- 
teur en action sont : la respiration qui précède la phona- 
tion, l’émission, l’articulation et l’amplification qui la pro- 
voquent. Ces quatre fonctions sont solidaires les unes des 
autres mais il est bon de les séparer par l’analyse. Les déduc- 
tions suivantes arrivent alors tout naturellement à l’esprit. 

19 Au larynx est la justesse musicale. C’est le mouvement 
des cordes qui provoque les intervalles musicaux. 

20 C’est aussi au larynx qu'est l’attaque du son sans 
consonne, Il faut appeler cette attaque consonne glot- 
tique (voir p. 82). 

39 C’est la souplesse de la cage thoracique, du dia- 
phragme et de la musculature qui l’entoure qui permet 
la réalisation parfaite de la respiration. 

49 C’est la souplesse de l’articulation de la mâchoire 
Dar qui permet la réalisation parfaite de l’articu- 
ation. 

5° Ce sont la bouche, la langue, le voile du palais et le 
pharynx qui forment les voyelles. Les mouvements muscu- 
laires du fond correspondent en automatisme aux mouve- 
ments intentionnels des lèvres et de la mâchoire inférieure. 

6° Ce sont la langue, les lèvres, les dents, le voile du palais 
et le haut pharynx qui produisent les consonnes. 

7° Les résonateurs fixes de Ja poitrine sont passifs. 
Chercher à les influencer, c’est-à-dire « poitriner » en terme 
de métier, est contraire à la bonne technique et dangereux 
pour la santé vocale. Ce sont, en effet, des vibrations acces- 
soires qui atteignent ces résonateurs à travers l'élément 
gazeux des poumons pleins. Ces vibrations s’en vont 
dans un sens contraire au sens du geste vocal expansif. 
On ne doit pas les cultiver mais en tirer parti si possible. 

8° Les résonateurs souples supérieurs permettent, 
au contraire, une constante action sur l’amplifica- 
tion supérieure qui peut se cultiver et s’améliorer. 

Le jeune chanteur trouvera alors évident qu’en cherchant 
la voyelle et l’amplification au larynx il se trompe grossiè- 
rement. Il réalisera aussi*qu’on ne peut rien demander au 
larynx si les poumons ne sont pas sous pression. Enfin, il 
commencera à discerner que le chant est autant hors de 
lui qu’en lui, et qu’il doit prendre l’habitude de s’écouter 
comme s’il était assis dans un fauteuil en face de lui-même. 

Cette intuition auditive extérieure que je préconise 
trouvera dans l’enregistrement de la voix un secours remar- 
quable. Le chanteur sera d’abord tout étonné, en écoutant 
sa voix enregistrée, de ne pas se reconnaître. La première 
émotion passée, il prendra ses points de repère sonores et 
il avancera ainsi beaucoup plus vite. 
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CHAPITRE III 


LES RÉSONATEURS SUPÉRIEURS 


Les résonateurs souples. 


En lisant le chapitre précédent, vous avez pris cons- 
cience de l’importance des résonateurs souples supérieurs. 
C’est de leur élasticité et de l’intelligence de leurs mouve- 
ments que dépend en grande partie la science du chant. 
Vous allez donc les voir de bas en haut en vous servant du 
tableau précédent. 

En dessus de l'épiglotte, se développe le pharynx. 
Sa partie basse appelée pharynx buccal, ou plus commu- 
nément gosier, n’est qu’un chemin souple qui doit rester 
largement ouvert pendant la phonation ; il prend sponta- 
nément la forme que les voyelles lui commandent. 

La partie haute, appelée cavum ou pharynx nasal, 
joue le plus grand rôle dans le chant. C’est la multiplicité 
de ses positions intérieures qui influence le timbre et la 
couleur des voyelles. Il possède une élasticité qui lui permet 
de s’élargir et de s’approfondir en hauteur. Il devient ainsi 
le siège des réflexes de direction de la voix. Selon qu'il 
est plus ou moins obturé par le voile du palais, plus ou 
moins bâillé, les sonorités bénéficient plus ou moins de 
lamplification supérieure fixe. C’est dire que le pharynx 
nasal est le centre des sensations les plus utiles au 
chanteur. | 

C'est dans le pharynx nasal qu’aboutissent les trompes 
d’Eustache qui sont si fâcheusement saturées quand l’épi- 
glotte ne se soulève pas assez et que la voix reste en arrière. 
Le chanteur a l'impression qu’il a une grande voix, car il 
s’en met littéralement plein les oréilles. Il est malheureu- 
sement le seul à avoir cette impression. 


Le voile du palais, qui est la continuation souple de 
la voûte palatine, a pour mission principale de fermer le 
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nez quand nous avalons les aliments. Il est soutenu de 
chaque côté par deux parties saillantes appelées piliers. 
Ces quatre piliers peuvent avec la langue fermer l’isthme 
du gosier. Ils permettent au voile du palais d’agir toujours 
en corrélation avec la langue, l’épiglotte et le larynx. 

Le voile du palais partage, avec le pharynx nasal dont 
il commande la capacité, le rôle le plus important dans le 
chant. Il influence avec lui je timbre et la couleur des 
voyelles. De plus, sa faculté d'influencer le soulèvement 
du larynx lui permet de régler la hauteur des sons. 

Les lèvres ct leur musculature commandent les diffé- 
rentes couleurs des voyelles et certaines impulsions des 
consonnes. 


La langue qui est un faisceau musculaire joue un rôle 
similaire ; elle supplée quelquefois aux lèvres pour Fobten- 
tion des couleurs-voyelles. Mais la pointe de la langue 
et sa partie supérieure détiennent surtout le privilège 
de former la plupart des consonnes. Le bon chanteur a 
même le devoir de former les consonnes gutturales à la 
hauteur du voile du palais et, cela, grâce à l’action de la 
langue. 

Enfin, la mâchoire inférieure, par son articulation, 
permet l’ouverture plus ou moins grande de la bouche selon 
les nécessités des voyelles et des consonnes. 


Les résonateurs fixes 


En dessus du pharynx nasal et de la bouche sont les réso- 
nateurs fixes supérieurs : les fosses nasales et leur sinus. 
Vous voyez sur le tableau précédent, le schéma en coupe 
de Ja résonance fixe par excellence. 

L’étroitesse du nez et des sinus maxillaires donne des 
voix légères ; leur spaciosité donne des voix puissantes. 


La circulation des vibrations dans les méats du 
nez, c’est-à-dire dans les interstices qui sont entre les 
cornets et les parois du nez, est nécessaire à la facilité 
vocale. Si, par exemple, à la suite d’hypertroph'e des 
cornets inférieurs, le méat inférieur (voir tableau) est 
obstrué, le chanteur perd rapidement le goût du chant 
en perdant sa facilité. Le nez joue un rôle primordial dans 
le chant ; l’état de sa muqueuse, la capacité de ses méats 
doivent être surveillés. Il arrive, quelquefois, que la circu- 
lation des vibrations est interrompue sans que la respira- 
tion nasale paraisse difficile. Le diagnostic est alors délicat 
et le chanteur perd sa voix sans que personne ne comprenne 
pourquoi. Il est à souhaiter que les laryngologistes se sou- 
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cient de plus en plus de l’équilibrage du nez quand ils 
soignent les chanteurs et qu’ils étudient cette importante 
question. . 

Certaines méthodes préconisent, pendant le chant, l’obtu- 
ration totale du pharynx nasal par le voile du palais pour 
transformer le nez et ses sinus en boîte résonnante. On 
arrive ainsi à donner à certaines voix moyennes l'illusion 
de la puissance, mais, comme la position naturelle du 
pharynx nasal n’est pas d’être complètement fermée, 
ces pratiques par les crispations qu’elles provoquent amènent 
rapidement la dégradation vocale. 


CONCLUSIONS 


19 Il serait vain de vouloir penser tous les mouvements 
subtils des résonateurs souples, le jeu naturel de l’exercice 
vocal possède fort heureusement un automatisme qui les 
crée spontanément. L'Ecole du Chant a seulement le devoir 
de les perfectionner et de les réaliser totalement. 


29 Une extrême mobilité de la langue et de la mâchoire 
inférieure étant nécessaire au bon chanteur, celui-ci devra 
veiller dès le début des études à leur souplesse et à leur 
indépendance. 
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CHAPITRE IV 


LE LARYNX, SA CONSTITUTION, 
SES RAPPORTS AVEC L'ARTICULATION 
ET L’'AMPLIFICATION 


Le Larynx. 


Le larynx, élément noble de l’appareil vocal, est cer- 
tainement l’organe le moins connu de ceux qui s’en servent. 
C’est pourtant par l’analyse de son fonctionnement que vous 
pouvez apprendre à bien conduire votre geste vocal. Le 
larynx peut être considéré comme un écrin cartilagineux 
articulé et entouré des muscles qui servent à ses mouve- 
ments. 

Quatre cartilages constituent l’écrin : 

Le premier, le cricoïde, sert de base fixe ; c’est un anneau 
posé sur l’ouverture de la trachée artère. 

Le deuxième, le thyroïde, est placé en avant du cou ; 
il a la forme d’un bouclier. C’est lui que vous pouvez tou- 
cher avec le doigt, que vous sentez monter quand vous 
avalez et que l’on nomme communément « pomme d'Adam ». 
Il est relié par ses côtés à l’anneau cricoïde et a ainsi la 
faculté de basculer en avant ou en arrière. Chaque corde, 
bijou de cet écrin, est attachée d’une part à l’intérieur 
du bouclier thyroïde et, d’autre part, à un petit cartilage 
mobile appelé aryténoïde. Il y a deux cartilages aryténoïdes. 

Ces deux cartilages aryténoïdes, de même proportion, 
sont placés symétriquement ; ils sont petits et en forme de 
poire. Ils ont la faculté de glisser sur l’anneau cricoïde et 
de pivoter sur eux-mêmes ; ils peuvent ainsi, à la volonté 
du chanteur, avec la complicité du thyroïde, amincir ou 
épaissir, allonger ou raccourcir, ‘éloigner ou accoler, relâ- 
cher ou renforcer les cordes vocales. 

En dessus des cordes vocales, à la sortie du larynx, vous 
trouvez le ventricule de Morgani ct les replis supérieurs 
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appelés abusivement cordes vocales supérieures. Leur 
rôle est absolument passif et le chanteur n’a pas à s’en 
inquiéter. 

Au-dessus encore, est l’épiglotte dont l’articulation est 
à la base de la langue. L’épiglotte a pour fonction de fermer 
le larynx et l’appareil respiratoire quand nous mangeons. 
Dans la phonation, elle doit s’ouvrir complètement. Si 
elle s’ouvre mal, les vibrations ne peuvent monter direc- 
tement dans le pharynx. Elles sont alors rejetées en arrière 
contre les parois de la gorge et provoquent la voix guttu- 
rale appelée aussi voix en arrière. Comme je le disais 
dans le chapitre précédent, cette voix gutturale est un 
leurre pour le chanteur qui seul a l'illusion d’avoir une 
voix puissante. 


Musculature. 


Tous les mouvements des cartilages_ du larynx sont 
commandés par des muscles qu’il serait trop long d’énu- 
mérer. Il vous suffit de les grouper par fonction et de dis- 
cerner le rapport qu’il y a entre ces fonctions musculaires 
et votre geste vocal. 

Le premier groupe musculaire comprend les cordes 
vocales qui sont elles-mêmes des muscles et qui ressem- 
blent beaucoup plus à deux lèvres qu’à deux cordes. 

Il comprend aussi les muscles qui font mouvoir les ary- 
ténoïdes et, par conséquent, les cordes ; à savoir : un muscle 
d’affrontement des cordes et quatre muscles du pivotement 
des aryténoïdes. Ce pivotement a la faculté de mettre les 
cordes en état de résistance à la poussée de l'air, ce qui 
permet d'obtenir l'intensité des vibrations. Ce sont donc 
ces muscles qui provoquent le relâchement et le renforce- 
ment des cordes. 

Le deuxième groupe comprend les muscles basculeurs 
en avant du thyroïde. Ils assurent, en même temps que 
la précision ct l’équilibrage des cordes, l’homogénéité et 
la continuité du son. 

Le troisième groupe comprend les muscles basculeurs en 
arrière du thyroïde. Ces muscles (sauf un) viennent prendre 
leur point d’appui sur l'os hyoïde qui sert d’attache à 
certains muscles de l’articulation. Ce groupe de muscles, 
en même temps qu’il compense le mouvement des muscles 
basculeurs en avant, établit une liaison par l’os hyoïde 
avec les muscles de l'articulation et, particulièrement, 
avec ceux qui font mouvoir le maxillaire inférieur et 1a 
langue. | 

Le quatrième groupe comprend les muscles élévateurs 


CT 
Li 


LE CHANT ET LA PHYSIOLOGIE 


du larynx de bas en haut et permettent à ce dernier son 
rapprochement vers les résonances pour l'obtention des 
sons élevés. À noter très particulièrement que ce groupe 
met en relation directe le voile du palais avec le larynx. 


Ces quatre groupes possèdent des qualités contrac- 
tiles différentes. 


Le premier est soumis entièrement au contrôle de la 
volonté ; c’est lui qui régit les correspondances avec l’oreille 
musicale et qui, en somme, donne les ordres au larynx. 

Le deuxième groupe, qui assure l’équilibrage du fonc- 
tionnement des cordes, est automatique et n’est pas sous 
le contrôle de la volonté. Il est le régulateur du premier 
groupe. | 

Le troisième groupe, qui fait partie des muscles du plan- 
cher de la bouehe, est aussi automatique maïs influençable. 
Ces correspondances avec l’os hyoïde permettent à l’arti- 
culation d’avoir une influence directe et salutaire sur le 
fonctionnement régulateur du thyroïde. 

Le quatrième groupe, qui accommode le larynx par 
rapport à la hauteur du son, est automatique, mais il peut, 
par ses correspondances avec le voile du palais, s’éduquer 
et se perfectionner. ; 
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1° La voix en arrière est dangereuse et sans portée. Si le 
chanteur s’entend trop par l’intérieur, il est dans la mauvaise 
voie. S’il s'entend en retour, c’est-à-dire par l’air ambiant 
extérieur, il est dans le vrai. 

Ouvrir la bouche ne suffit pas ; c’est en bâillant le pha- 
rynx que le chanteur obtiendra ses belles sonorités ; mais, 
il faut que la profondeur de son bâillement se dirige 
vers le pharynx nasal, et non vers le pharynx buccal. 
Le bâillement contenu, ou bâillement mondain, donne assez 
bien le sens de cette direction. 


29 Le fonctionnement d’ouverture de l’épiglotte vous 
montre bien que les vibrations émises par le larynx ont 
besoin dans le chant normal de monter directement vers 
les résonateurs fixes supérieurs. Un point fictif que l’on 
situe à la hauteur des sourcils entre les deux yeux et que 
l’on nomme le point lumière vous permet de diriger en 
pensée et en sensation le son émis par votre larynx. Cette 
montée du son en tête se réalise harmonieusement 
avec l’abaissement de la mâchoire inférieure qui 
facilite l’ouverture de l’épiglotte en dégageant la langue. 


39 L'étude de la musculature du larynx, en confirmant 
ce que vous avez appris déjà dans les chapitres précédents, 
vous fait entrevoir le mécanisme de la spontanéité vocale : 


a) Le premier groupe musculaire, sur l’instigation de 
l'oreille, commande des mouvements aux cordes pour 
réaliser les sons musicaux et les nuances musicales. Les 
conséquences pratiques sont : 

L'éducation musicale ; 

La culture du léger temps d'arrêt (visée musicale avant 
l’attaque du son); 

L'étude du legato (mouvement des cordes sans attaque) ; 

L'étude du staccato (mouvement des cordes avec attaque); 
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Pour les adultes, maniement homogène des différents 
régimes de la voix (voir chapitre suivant). 


b) Le deuxième groupe compense et régularise les mou- 
vements des cordes. 


c) Le troisième groupe en fait de même mais reçoit les 
ordres de l’articulation et permet à celle-ci une action de 
raffermissement sur la phonation, par une réalisation 
musclée et intelligente. Les conséquences pratiques sont : 

L'étude de la phonétique par rapport aux mouvements 
articulatoires ; 

La gymnastique rationnelle et journalière de l’articula- 
tion par rapport à la couleur des voyelles ; 

L'étude de la diction. 


d) Le quatrième groupe, enfin, transmet à tout l’appareil 
résonateur supérieur, par les piliers et le voile du palais, 
une position toujours en rapport avec les nécessités d’élé- 
vation du larynx pour l’atteinte des notes aiguës. Les 
conséquences pratiques sont : 

La gymnastique journalière du voile du palais en rapport 
avec le son à produire ; 

La recherche de l’accent phonétique linguistique le plus 
favorable à cette réalisation ; 

L’étude des dimensions de la voix et la pénétration de la 
loi des compensations phonétiques. 


Nous sommes sûrs ainsi que tout ce que nous ferons cor- 
respondra aux nécessités musculaires. Nous allons bientôt 
pouvoir établir sûrement et définitivement les bases, les 
buts, les moyens de notre Ecole. | 
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CHAPITRE V 


LES CORDES VOCALES 
ET LEUR RAPPORT AVEC LES DIFFÉRENTS 
PHÉNOMÈNES SONORES DE LA VOIX 


La différence qu'offre à l’audition une voix de basse de 
celle d’un soprano léger pourrait laisser croire que chaque 
voix a un mécanisme particulier. Il n’en est fort heureu- 
sement rien. À mesure que vous pénétrez dans l'intimité 
du chanteur, vous vous apercevez que les phénomènes 
sonores de chaque voix sont en rapport direct avec la taille 
de l’appareil vocal et, par conséquent, des cordes vocales. 
Ces petites lèvres placées dans le larynx ont la propriété, 
comme les véritables lèvres, de s’accoler dans le relâchement 
ou le renforcement. (Je prie le lecteur de prendre conscience 
de cette faculté.) 

Si les cordes sont épaisses naturellement, le renfor- 
cement est puissant. Les effets sonores de l’accolement 
renforcé s’éloignent alors de ceux de l’accolement relâché ; 
c’est ainsi qu’une voix de basse ne peut guère relier d’une 
façon artistique sa voix renforcée, appelée abusivement 
« voix de poitrine », à sa voix relâchée, appelée abusive- 
ment « voix de tête ». | 

Si les cordes sont moyennes naturellement, les 
effets sonores se rapprochent sans se confondre. Le baryton 
martin, le ténor, le haute-contre, le contralto, et quelquefois 
lalto ont à leur disposition deux sonorités distinctes; 
c’est-à-dire, deux voix qu'ils peuvent relier avec art. Le 
ténor, le haute-contre et le contralto ont même une troi- 
sième voix que provoque la position mixte entre le renfor- 
cement et le relâchement et que l’on nomme voix mixte. 
Cette position mixte, que tous les chanteurs peuvent réa- 
liser, même quand elle ne produit pas un effet sonore parti- 
culier, est favorable à toutes les voix, puisqu'elle représente 
en somme le renforcement des cordes très assoupli. Beau- 
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coup de bons chanteurs l’emploient d’ailleurs et ne s’en 
rendent pas compte. 

Si les cordes sont minces naturellement, les effets 
sonores se confondent. Le mezzo, le soprano, bien que pou- 
vant réaliser aussi les positions relâchées et renforcées 
des cordes, n’accusent pas dans leur pratique de sensibles 
différences sonores. Cette particularité s’accentue encore 
dans le larynx de l’enfant et vous comprenez maintenant 
pourquoi sa voix est naturellement et spontanément homo- 
gène. Son renforcement étant très près du relâchement, 
sa position de chant © naturellement les qualités mixtes 
sur lesquelles s ’uniformisent toutes les sonorités. Il en est 
de même du soprano léger dont les dimensions du larynx 
se rapprochent sensiblement de celles du larynx de l’enfant. 

Certains auteurs anciens avaient voulu fixer les possi- 
bilités du relâchement et du renforcement des cordes dans 
des cadres précis qu’ils appelaient « registres ». Cette concep- 
tion absurde qui part de la méconnaissance du mécanisme 
intime du larynx et qui tend à jeter le trouble dans les 
esprits doit être combattue et réduite # néant. 


Les Registres. 


Les registres définissent en réalité les caractéristiques 
musicales d’une voix. Vous ne devez plus dire, par consé- 
quent : 

Registre de poitrine, mais registre grave. 

Registre mixte, mais registre moyen ou médium. 

Registre de tête, mais registre aigu. 


Les Régimes. 


La définition que tous les dictionnaires donnent du mot 
« régime » est : débit d’un fluide, au point de vue des cir- 
constances qui le règlent (régime d’un fleuve). 

Le mot est donc tout indiqué et vous l’adopterez pour 
marquer le débit de l’air et de ses vibrations par rapport 
aux différentes positions des cordes. Vous aurez ainsi : 

le régime renforcé, 
le régime mixte, 
le régime relâché. 

Vous vous apercevez tout de suite que, d’une façon 
générale : 

1° Le régime relâché ne convient pas au registre grave ; 

2° Le régime renforcé ne convient que rarement au 
registre aigu ; 

3° Le régime mixte peut être favorable au registre 
grave, idéal pour le registre moyen, et très utile au registre 
aigu. 
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Ce tableau n’a pas la prétention de vouloir apporter des 
précisions formelles sur cette question. Je le répète, il y a 
autant de voix que de visages. Il permet, cependant, à 
chacun d’être prudent. Il donne, si on l’observe, une indi- 
cation précieuse, c’est que très peu de voix ont bénéfice 
à renforcer leurs aigus, le régime mixte montrant le 
chemin de la souplesse. Le soprano dramatique et le 
ténor dramatique, le falcon, les barytons et les basses 
nobles, s’ils ont la faglté d’atteindre leurs aigus avec le 
régime renforcé, ont malheureusement aussi, très souvent, 
l'impossibilité de faire autrement. C’est ce qui exptique 
que les voix dramatiques qui chantent surtout sur le registre 
aigu ne durent généralement pas. 


Les passages. 


Ce sont les changements de régime trop brusques qui 
provoquent ces trous, ces cassures, ou quelquefois simple- 
ment cette gêne qu’il est convenu d’appeler passage. 
Une voix homogène n’a pas de passage perceptible à l’oreille. 
Le devoir n’est pas de les cultiver mais de les effacer. Une 
bonne éducation phonétique fait rapidement disparaître 
ces perturbations en donnant au chanteur, ou en perfec- 
tionnant chez lui, le sens de l’accommodation. 


L’accommodation. 


De même que la rétine sous l’effet d’un rayon lumineux 
réagit et permet l’accommodation générale de l’œil, le 
larynx au passage de l’air envoie des ordres intelligents à 
tout l'appareil vocal. Cette faculté, que vous appellerez 
définitivement par son nom : l’accommodation, est plus 
ou moins développée selon que le chanteur est plus ou 
moins doué. C’est elle qui régit la sécurité vocale. 
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1° Plus les cordes sont minces naturellement, plus les 
sons sont aigus et plus leur maniement est facile. Témoin 
la virtuosité naturelle de l’enfant et du soprano léger. 


20 Si les cordes épaisses naturellement trouvent en dessus 
d'elles une faculté correspondante d'amplification, c’est-à- 
dire des sinus et des fosses nasales largement ouverts, la 
voix a toutes les chances d’être grande et puissante. Dans le 
cas contraire. la voix ne peut que s’aligner sur les possi- 
bilités d'amplification. 


3° Plus la marge entre le régime relâché et le régime 
renforcé est souple, plus la voix a des ressources de nuances. 


49 Chaque mouvement des cordes, grand ou petit, provoque 
en automatisme les mouvements d’équilibrage acoustique 
de tout l'appareil vocal. C’est l’oreille qui commande et 
contrôle ce mécanisme de l’accommodation. 


59 Savoir émettre de beaux sons, avoir une voix posée, 
c'est savoir accommoder. Ceux qui savent accommoder 
spontanément ont des voix dites naturelles. 


6° L’accommodation doit dominer les quatre fonctions 
du chanteur. Un bon chanteur, quand il respire, prépare 
déjà son accommodation en soulevant le voile du. palais 
et en bâillant le pharynx nasal. 


7° Les enfants et les sujets à cordes vocales minces, étant 
donné la non-complexité de leurs régimes, ont presque tous 
spontanément le sens de l’accommodation. 


8° Plus Ia faculté d’accommodation est accomplie, plus 
la voix est homogène. 


99 La volonté ne peut jouer qu’un rôle indirect dans 
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l’accommodation. Seule une éducation lente et régulière- 
ment soutenue peut développer et perfectionner ce sens 
absolument nécessaire au chanteur. 


10° La difficulté du chanteur est d’obtenir le sens de 
l’accommodation sur tous les régimes et particulièrement 
sur le régime renforcé. La tendance générale étant de vouloir 
chanter fort, le réflexe du régime renforcé se fait dans la 
crispation, c’est-à-dire sans souplesse. Vous devez donc com- 
battre cette tendance dès le début des études et, sans chanter 
piano, ce qui serait un excès contraire, chanter toujours 
souple. C’est dans cette souplesse que vous trouverez par 
la suite vos « forte » sur tout le clavier vocal. 


119 Le relâchement trop accentué des cordes (voix de 
tête) provoquant un relâchement de la musculature des 
résonateurs souples, vous aurez toujours bénéfice à prati- 
quer vos sons aigus « piano », en un régime mixte léger. 
Vous garderez ainsi en état d’éveil les commandes de l’accom- 
modation. 


12° Le régime très relâché reste à votre service pour le 
soulagement dans le travail de mise en place musicale et 
pour certains effets très spéciaux. 
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CHAPITRE VI 


LES DIVERSES APPELLATIONS 
DE LA VOIX 
L'HYGIENE DU CHANTEUR 


Je n’ai pas l’intention d’inaugurer ici un champ de bataille 
à l’usage des théoriciens . de l’imprécision. Il est pourtant 
nécessaire que je définisse les divers qualificatifs dont est 
suivi le mot Voix, dans le langage consacré des chanteurs. 


Voix de poitrine. — Expression fausse, puisque tous 
les sons, quels qu’ils soient, viennent chercher leur consis- 
tance dans la tête. Il faut pourtant reconnaître que, dans 
le grave, la voix entraîne toujours les vibrations du ster- 
num. Si vous devez vous servir de cette expression, vous 
n’oublierez jamais qu’elle signifie : voix provoquée par le 
régime renforcé des cordes. Il me semble préférable qu’elle 
soit appelée voix renforcée. 


Voix de tête. — Cette appellation suggèrerait que cette 
voix est la seule à bénéficier des résonances de la tête 
quand, en réalité, elle s’en sert modérément. Cette expres- 
sion signifie pour vous : voix provoquée par le régime relâché 
des cordes. I1 me semble préférable qu’elle soit appelée 
voix relâchés. 


Le passage en voix de tête est un moyen que les chan- 
teurs masculins expérimentés emploient, soit pour faire 
une nuance, soit pour éviter dans le travail les crispations 
qu’un aigu soutenu provoque. On devrait dire passage 
en voix relâchée. Ne pas confondre cette expression avec 
la montée du son en tête qui s’applique à tous les régimes, 


Voix mixte. — Cette voix est bien, comme son nom 
l'indique, le phénomène sonore provoqué par une position 
intermédiaire des cordes entre le relâchement et le renfor- 
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cement. Elle est des plus employées et très souvent sans 
que l’on s’en rende compte. Le fameux ut de poitrinedu 
fameux ténor est le plus souvent un son mixte. Cette voix 
sert de transition. C’est son étude qui permet la suppres- 
sion des passages, des trous, des cassures, et le perfection- 
nement des demi-teintes. 


Voix de fausset (falsetio). — Cette appellation, qui 
définit aussi le relâchement, est le souvenir d’une technique 
défunte qui eut une grande vogue aux xvrie et xvrrre siècles. 
Certains hommes cultivaient le régime relâché et arrivaient 
à ne chanter que de cette manière. Ils perdaïent ainsi le 
sens de l’accommodation dès que les cordes étaient renfor- 
cées, mais obtenaient un chant d’une sonorité étrange 
tirant sur la voix féminine mais gardant tout de même une 
mâle beauté. Certains atteignaient presque les limites aiguës 
du soprano lyrique ; cette technique, que les usages ont 
malheureusement éloignée des voix masculines, pourrait 
être reprise à l’abri des maîtrises. 


Voix de castrat. — Les castrats étaient des êtres mas- 
culins doués d’une voix exceptionnelle &d’enfant dont on 
arrêtait l’évolution par opération tranchante. Ils restaient 
ainsi une partie de leur vie avec leur voix fraîche d’enfant 
et arrivaient à un degré de virtuosité que nous ne soupçon- 
nons guère aujourd’hui. Ces mœurs féodales ne tentant plus 
personne, seuls les hommes phénomènes que la Nature 
crée quelquefois auraient des chances, avec les maîtrises, 
de renouveler les exploits des sopranistes castrats. 


Voix naturelle. — Définit la voix que le chanteur émet 
spontanément, normalement ; certains physiologistes l’ont 
appelée voix libre, voix physiologique. 


Voix en avant. —— C’est la voix normale en bonne place, 
réalisée avec l’ouverture convenable de l’épiglotte et le 
bâillement accentué du pharynx nasal. 


Voix dans le masque. — Se dit de la voix en avant qui 
met en action les résonateurs fixes supérieurs. 


Voix posée. —— Qualificatif qu’emploient bon nombre 
de professeurs quand l’élève leur semble avoir suffisamment 
payé sa dîme. Cette expression vague signifie, en réalité, 
voix équilibrée et homogène sur tout le clavier vocal. 

Voix en arrière. — Le contraire de la voix en avant, 
l’épiglotte pas assez ouverte avec bâillement accentué du 
pharynx buccal. 


Voix gutturale. — Une des caractéristiques de la voix 
en arrière. Les vibrations étant arrêtées par l’épiglotte, 
la voix à des sonorités de gorge accusées. 
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Voix poussée. — Défaut habituel qui s'ajoute à la voix 
en arrière çl à la voix gutturale, Le chanteur essaie de 
suppiéer au manque de timbre en précipitant les vibrations 
par la poussée de l'air. Les muqueuses malmenées se conges- 
tionnent, les muscles du cou se crispent., Le chanteur ne 
peut aller loin ainsi, On dit alors communément qu'il a 
« la cravate ». Il arrive que des chanteurs à émission nor- 
male « poussent » aussi dans la recherche des sonorités 
puissantes. Îls commettent une grave erreur technique 
qui n'ajoute ricn à leurs possibilités ct qui compromet 
gravement leur organe. 

Voix nasillarde. — Voix provoquée par le pincement 
des méats et par l’abaïissement exagéré du voile du palais. 
Celui-ci ouvre l’accès aux fosses nasales, les sons prennent 
alors un caractère désagréable pour nos orcilles d'Occi- 
dentaux. 


Voix nasonnée. — Particularilé défectucuse provoquée 
aussi par un mauvais fonctionnement du voile du palais 
avec élargissement des méats. Ce défaut s'ajoute souvent 
à la voix gutlturale. 

Voix nasale. N'est pas à proprement parler un défaut 
mais une singularité qu'ont certains chanteurs de trouver 
leur Limbre très haut dans le pharynx nasal. La nasalisation 
de la voix n’est pas à réprouver, seul son excès est incsthé- 
tique. | 

Voix détimbrée. — Qualifie les sonorités obtenues par 
les mauvais chanteurs qui n’ouvrent pas le pharyvnx nasal. 
Ces sonorilés sont sourdes et sans richesse harmonique, 
Un défaut fréquent des débutants ayant une voix normale 
est de chercher leurs nuances douces dans le détimbrage. 
Cette pratique est nettement défectueuse, Le timbre est 
nécessaire à toules les nuances, sinon elles n'ont aucune 
portée, 


Voix voilée. — Voix malade et à timbre défaillant. Les 
causes de cette défaillance sont multiples : laryngite, léger 
enrouement, fatigue corporcile, cxcès, surmenage vocal, 
méthode défectueuse et fatigante. 


Voix sur le souffle. — Les cordes vocales dans la pho- 
nation ne s'affrontent pas franchement ct laissent passer 
de l’air. Les sonorités sont cotonneuses et sans portée. 


Voix blanche. — Voix détimbrée largement ouverte 
devant. 
Voix plate. — Voix raide au larvnx et exagérément 


ouverte en largeur. Les accents de celte voix sont bêtes 
et sans valeur artistique. 
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Voix claire. — Qualité qu’une émission normale doit 
avoir de préférence. La couleur des voyelles est exacte, 
le timbre en est brillant. Certaines conformations ne peuvent 
l'obtenir ; on les appelle alors voix noires, voix sombres, 
voix de drame. 


Voix sombrée. — C’est la voix obtenue par un truche- 
ment phonétique qui consiste à prendre la position du O 
comme ouverture unique. Ce procédé, malheureusement 
très employé, est synonyme, pour beaucoup de chanteurs, 
de noblesse et de distinction. Etrange déformation du goût | 
Ne pas confondre avec la voix sombre. 


Voix couverte. — Déformation standard de tous les 
aigus de la voix. Avec cette manière, il n'y a qu'une façon 
d’accommoder sur toutes les voyelles. Simplification du 
mécanisme qui enlève toute compréhension à l'auditeur. 
La voix couverte et la voix sombrée se ressemblent beaucoup. 


Voix tubée. — Cette manie de la déformation peut aller 
jusqu'à la caricature. Une seule position de la bouche en 
forme de tube justifie le qualificatif de cette voix. 


Voix ample. — Qu'il ne faut pas confondre avec la voix 
forte, est une voix qui sait mettre en action toute la faculté 
résonnante du chanteur. Elle se répand devant lui, s’enrichis- 
sant des harmoniques de l’air ambiant. Il y a des voix 
légères qui donnent une impression d’ampleur dans une 
grande salle. If y a des grosses voix qui tombent comme 
un oiseau blessé à quatre ou cinq mètres du chanteur. 


Voix à bouche fermée. — Ainsi appelée parce qu’on 
la pratique la bouche mi-ouverte ! Elle ne s'emploie que 
sur des onomatopées et sert le plus souvent d’accompa- 
gnement dans la musique de groupe. 


Voix chevrotante. — La fatigue de la musculature du 
larynx amène ce défaut. La voix oscille et ne peut tenir 
une note sans la transformer en un trille large. Les mau- 
vaises méthodes et la vieillesse sont les causes habituelles 
de ce désastre. 


Voix cassée. — Le travail intensif pendant la mue, 
les cris furcenés, un enscignement mal compris, peuvent 
abîmer une voix; on dit qu’elle est cassée, mais on peut en 
ramasser les morceaux pour la reconstruire. 


Voix appuyée. — Le vocabulaire des professeurs est 
encombré du mot appui ; appui sur la gorge, appui sur le 
diaphragme, etc. Ces termes qui veulent traduire des sensa- 
tions sont toujours imprécis et laissent la plupart du temps 
l’éiève pantelant. Je dirai donc au jeune élève troublé qui 
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voudrait absolument savoir sur quoi la voix s’appuie ce 
que Jean de Reské répondit un jour avec tant d'esprit : 
« La voix ? la voix ? mais elle s’appuie sur le cœur!» 


L'HYGIÈNE DU CHANTEUR. 


Le chanteur doit-il se tenir en marge des règles générales 
de la vie ? Doit-il suivre un régime alimentaire ? 

Je réponds avec force : Non. Une voix normalc est l’expres- 
sion d’une bonne santé générale, et une bonne santé générale 
bénéficie toujours du bon exercice d’une voix normale. 

Un chanteur doit donc vivre naturellement sans excès 
d’aucune sorte en veillant au bon fonctionnement des 
appareils d’élimination que ia Nature Jui a donnés. La 
compression des organes par des vêtements trop serrés 
est un danger. Les Iongues palabres, les longues marches, 
les longues stations debout sont aussi dangereuses. L’intcr- 
prète doit avoir une hygiène du nez stricte et savoir se 
moucher, Il ne doit pas oublier que les obstructions nasales 
sont fatales au chanteur. 

Souvent, des ‘troubles légers des voics respiratoires ou 
du tube digestif amènent, par la muqueuse unique, des 
perturbations à la voix. C’est en soignant directement la 
cause et non l'effet, que le chanteur se débarrassera de ces 
troubles. Il devra donc être vigilant et surveiller étroitc- 
ment sa santé générale. 

Son alimentation doit être celle du commun des mortels, 
exception faite de ce qui ne lui convient pas personnelle- 
ment, Pour ne pas encombrer le fonctionnement du dia- 
phragme, il évitera, avant de chanter, de se charger l’esto- 
mac. S'il est professionnel, il aura bénéfice à ne manger 
qu'après le chant et à se soutenir avec des aliments très 
légers (œufs, jambon, cacao, etc.). Je n'apprendrai rien à 
personne en disant que le miel, les œufs crus, la confiture 
de mûres sont bons pour la gorge. Le vin pris sans excès 
est tonique. Les salades au vinaigre, les amandes, les noi- 
settes et les noix prises immédiatement avant le chant 
peuvent provoquer de mauvaises réactions. 

Si le chanteur a le foie sensible, ii surveillera plus étroite- 
ment son alimentation car cet organe a une action assez 
directe sur la muqueuse qu’il congestionne. Les eaux miné- 
rales prises avant le chant ne sont pas favorables. Le café, 
si le chanteur n’est pas congestif, peut être pris, mais sans 
excès. 

L'abus du tabac est incontestablement pernicieux à 
la voix. Le papier de la cigarette est particulièrement 
irritant. I1 faut reconnaître cepeñdant que le tabac pris 
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modérément, à la dose de une ou deux cigarettes ou petits 
cigares par jour, a une action antiseptique et décongestive. 
Le fin du fin est de savoir s’arrêter. 

Les salles enfumées, surchauffées, sont À redouter. Le 
froid aux pieds aussi. Le chanteur professionnel aura tou- 
jours bénéfice à s’aguerrir au froid, s’il peut marcher nu-tête 
et le cou découvert, sa résistance générale aux maladies 
vocales sera parfaite. 

Il devra éviter de voyager longuement le jour où il chante. 
Les voyages en avion, malgré les brusques changements 
de température et de latitide, sont de beaucoup préférables 
aux voyages en chemin de fer. 

Il aura intérêt à pratiquer chaque matin quelques mouve- 
ments de gymnastique suédoise pour développer ou entre- 
tenir sa capacité respiratoire et maintenir sa musculature 
abdominale. . 

Quelques minutes avant le chant, le massage des lèvres 
par pincements légers lui assurera une tranquillité effective. 

Il devra chaque année s’aménager un repos vocal d’un 
mois au moins. 

Les cures d’eau sulfureuse peuvent lui faire grand bien. 


L'Enrouemment. 


C’est le cauchemar du chanteur. S’il s’agit d’un enroue- 
ment ordinaire, la meilleure tactique est d’attendre et de 
ne pas chanter. Les cordes qui étaient congestionnées 
ressortent fortifiées de cette épreuve. Si l’on ne peut attendre, 
NERO du médecin est préférable à des soins inconsi- 

rés. 

Il existe aussi d’autres formes d’enrouement plus graves 
qui sont alors persistantes, chroniques et qui sont le triste 
apanage des maladies vocales. Le devoir de chacun est de ne 
pas négliger les soins que nécessitent ces états pathologiques. 

Les produits pharmaceutiques administrés sans discer- 
nement sont plus dangereux qu’on ne pense. L’entretien 
d’une voix saine avec des pastilles, des gargarismes, des 
potions, des inhalations est une hérésie. Une muqueuse 
saine a toutes ses possibilités de défense ; l’administration 
régulière des médicaments l’affaiblit toujours et l’irrite 
souvent. Le bon fonctionnement du nez est nécessaire au 
chanteur ; sauf dans certains cas très particuliers, on doit 
laisser faire l’élimination naturelle de cet organe sans l’en- 
combrer d’huiles et d’antiseptiques irritants. 

L’irritation est un des grands obstacles que doit sur- 
monter le chanteur ; il doit donc toujours avoir présent à 
l'esprit que le fonctionnement naturel de la muqueuse est 
le sûr garant de sa tranquillité. 


6s 


LE CHANT BT LA PHYSIOLOGIE 


Le Trac. 


L'anxiété que procure le chant individuel n’est pas une 
maladie. Le bon chanteur doit souhaiter que le trac ne 
l’abandonne jamais. C’est pour lui l’assurance que son . 
émotivité ne lui fera pas défaut quand il en aura besoin 
pour toucher le public. 

Il y a cependant des cas où cette anxiété dépasse les 
bornes de la bienséance. C’est un peu comme le mal de mer. 
Seule l’auto-suggestion apporte des résultats appréciables. 
Le chanteur qui aime la musique — y en a-t’il un qui oserait 
dire qu’il ne l’aime pas ? — peut trouver, dans la contem- 
plation auditive de ce qui précède son intervention, et 
aussi dans de grandes et calmes respirations, le secours 
le plus efficace. [Il a le privilège alors d’oublier sa personnalité 
et de faire corps, dès le départ, avec la pensée de l’auteur. 
Je préfère, de beaucoup, ce moyen au fétichisme plus ou 
moins prononcé qu’emploient bon nombre de chanteurs. 


La Timidité. 


C’est un vilain défaut qui ne peut pas faire bon ménage 
avec l'interprète. Si celui-ci est nativement marqué, qu'il 
ne se décourage pas ; ce sont les timides qui ont les plus 
grandes audaces. Il suffit seulement d’un peu de bonne 
volonté au départ. 
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J'ai volontairement éliminé dans ces chapitres qui ont 
traité du chant et de la physiologie toute considération 
n'ayant pas un rapport direct avec le geste vocal, Il eut été 
intéressant, certes, d'examiner plus en détail chacun des 
organes, mais j’ai la pensée que des physiologistes émi- 
nents l’ont fait avant moi. Il est donc conseillé au chanteur 
d'approfondir encore ses connaissances ; mais je le mets 
en garde contre lui-même. 


1° Pendant des millénaires, des hommes ont chanté 
et bien chanté avec seulement la prescience du mécanisme 
physiologique de l’appareil vocal. 


20 L'étude de la physiologie prépare le futur chanteur, 
l’éclaire, le préserve, mais ne lui apprend pas à chanter, 


3° C’est en visant le son musicalement et phonétique- 
ment, qu’un chanteur réalise bien son geste vocal. Il ne 
doit jamais fixer sa pensée sur le jeu de ses organes. 
Seules {es sensations enregistrées pendant le travail d’entrai- 
nement doivent l’avertir et le soutenir pendant l’action. 


49 Le geste vocal ne peut être bon que s’il obéit au 
besoin d'exprimer une pensée ou un état d'âme. 


Vous vous apercevez que, dans les appellations de la 
voix que je viens de passer en revue, six sont des termes de 
métier se rapportant directement à l'Ecole : voix de poitrine, 
voix de tête, voix mixte, voix de fausset, voix de castrat, 
voix à bouche fermée ; sept autres définissent des qualités 
ou des caractéristiques heureuses : voix naturelle, voix en 
avant, voix dans le masque, voix posée, voix claire, voix 
ampie, voix sombre ou dramatique. Dix-sept sont employées 
couramment pour définir des défauts, des déformations. 

Les chiffres sont éloquents et vous montrent combien 
malheureusement les travers vocaux sont répandus et 
nombreux à notre époque. La méconnaissance du fonction- 
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nement physiologique de l’appareil vocal peut en être une 
des causes ; la non réglementation de l’enseignement du 
chant en est sûrement une autre ; mais la vérilable cause 
inapparente et subtile est cette grande vérité que les Grecs 
et les premiers chrétiens avaient comprise : l'étude du 
chant doit se commencer avant la mue. Seules quelques 
voix naturelles qui se révèlent après la mue arrivent à 
franchir rapidement les étapes qui les mènent à l’art du 
chant. Si nous voulons que le chant se généralise et reprenne 
sa place réconfortante de chemin traditionnel, nous devons 
préparer les voix trois ans avant la mue quand le larynx 
est en pleine souplesse naturelle. Nous avons alors toutes 
les chances de donner aux adultes futurs celte souplesse 
générale qui est la première qualité du chanteur, 


Vous avez appris, d'autre part, qu’il existait dans le fonc- 
tionnement de l’appareil vocal une accommodation qui 
permettait au chanteur véritable d'émettre spontanément. 
Cette accommodation, qui dans la voix parlée se réalise 
parfaitement, a besoin, pour la voix chantée, d'être élargie 
et aménagée sur toute l’élendue du clavier vocal. Elle doit, 
d’autre part, se réaliser sur toutes les posilions de la bouche 
que commandent les différentes voyelles. 

L’accommodation donnant la sécurité dans la spontanéité 
vocale, vous devrez vous défendre de tout ce qui, touchant 
la spontanéité, crécrait l’insécurilé. 

Vous devrez vous défendre de tout procédé simplificateur 
qui, en créant une accommodation-lype pour toutes Îles 
voyelles, supprimerait les couleurs de votre palette vocale. 

En résumé, la spontanéité, le goût, l’amour de la vérité 
phonétique sont les éléments sains sur lesquels notre Ecole 
doit s’embellir et fructifier. 

Pour le travail pratique, vous allez maintenant chasser 
de votre esprit le côté un peu scientifique des chapitres 
précédents en gardant seulement la leçon principale qui vous 
éclaire pour ce qui va suivre. 


1° C'est aux lèvres et à la pointe de la langue que 
se situent les commandes de l'articulation qui raf- 
fermissent tous les actes du larynx et qui commandent 
les mouvements musculaires du fond de la bouche. 


20 C'est au larynx que se situent l'acte volontaire 
de l'émission musicale, l'attaque du son sans con- 
sonne (consonne glottique) et le départ du réflexe de 
l'accommodation générale. 


3° C'est au voile du palais et au pharynx nasal que 
s’influencent et se facilitent l'accommodation et, 
par conséquent, l'amplification. 
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Telles sont les trois vérités qu’il ne faut jamais perdre 
de vue. Votre volonté pourra ainsi agir sûrement et vos 
sensations musculaires ne vous trahiront pas. Vous pourrez 
alors commencer une éducation rationnelle dans une par- 
faite sécurité. 


Vous vous souviendrez aussi que votre voix possède 
trois registres : 
le grave, le moyen, l’aigu, 


et que les trois régimes : le renforcé, le mixte, le 
relâché vous permettent d'en tirer le meilleur parti. 


Le nombre 3, nombre symbolique depuis des millé- 
naires, nous ouvre les porles magiques de ia compréhension. 
I nous lègue le secret du langage des dicux. 
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DEUXIÈME PARTIE 
LE CHANT ET LA PHONÉTIQUE 


CHAPITRE I 


L'ÉMISSION VOCALE 


I me semble nécessaire d'’insister sur le fait que si, au 
même titre que la parole, le chant appartient à tous les 
humains, il n'en reste pas moins irréfutable que l’émission 
vocale employée à des fins artistiques est affaire de spécia-. 
listes. La connaissance approfondie du solfège, d’un instru- 
ment de musique, voire même de l’écriture musicale, n’au- 
torise pas l’enscignement du chant. Je sais combien il était 
difficile aux gens de bonne volonté de se faire une idée précise 
sur la question et je désire vivement que les éclaircissements 
que ce livre apporte leur soient enfin d’un secours précieux. 

Il existe donc une émission normale qui est spontané- 
ment vraie, Cette émission est le résultat de mouvements 
musculaires souples. Comme vous l’avez vu précédemment, 
l’anche vibrante que figurent les cordes vocales peut prendre 
à volonté diverses positions, ainsi qu’une main peul être 
ouverte, demi-fermée ou fermée. Elle peut les prendre de 
même que la main, d’une façon souple ou en se crispant,. 
Mais, si les mouvements de la main sont toujours visibles 
et, de ce fait, contrôlables dansleurinfinité, less mouvements 
de l’anche vibrante ne peuvent être régis que par les 
sensations musculaires et la reconnaissance des 
phénomènes sonores qu'ils provoquent. Vous comprenez 
très vile que, si une voix est belle ou jolie en émission 
normale, son éducation artistique ne peut sc faire que pro- 
gressivement sous un contrôle rigoureux du sens musculaire 
et de l'orcille. 

Je passe donc en revue les éléments qui auront besoin de 
vos soins attentifs : 


Les trois éléments constitutifs du chant 


Tout chant humain est constitué de trois éléments : 
la mélodie, le rythme et la parole. 
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Les trois précisions 


Le chant est un geste simple et spontané ; il doit être un 
geste précis, Toute école sérieuse ne peut, par conséquent, 
se passer de précision. Les trois précisions qui découlent des 
trois éléments constitutifs du chant sont : 


1° la précision mélodique 
2° la précision rythmique 
3° la précision phonétique. 


Les trois facultés 


Pour réaliser ces trois précisions, trois facultés doivent se 
développer conjointement : 
le goût, l'oreille musicale, l'entendement phonétique. 


Le goût 


C’est la surveillance toujours attentive de toutes les mani- 
feslations de la voix par rapport aux applications immédiates, 
C'est la super-audition qui accepte ou élimine. C’est aussi 
le choix des applications par rapport au texte et à la musique. 


L'oreille musicale 


La précision mélodique et la précision rythmique dépendent 
en grande partie de la culture musicale. L'étude du solfège 
chanté et la pratique des dictées musicales donnent à 
l'élève le sens de ces deux éléments en développant chez 
lui ce qu’il est convenu d’appeler loreille musicale. 

Le premier devoir de l’éducateur et du chanteur sera donc 
de veiller très scrupuleusement à l'exactitude musicale. 
Les traités existants sont très complets et ce livre qui traite 
surtout de la question vocale ne prétend pas les remplacer. 
Une restriction doit être faite seulement sur les ouvrages 
dont les leçons sont écrites hors de la tessiture connue 
du chanteur. De même qu’un instrumentiste, en jouant, 
habitue ses doigts à une position réflexe pour chaque degré 
de l’échelle musicale, de même un chanteur, en travaillant 
la musique, doit habituer les muscles du larynx'et du pharynx 
à une position réilexe correspondant à sa lecture. Vous 
concevez facilement que tout exercice qui dépasse les possi- 
bilités de tessiture doit être banni. I est, d’autre part, 
intéressant de substituer, le plus vite possible aux noms des 
notes, la voyelle «a» vocalique par excellence. Quand le 
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chanteur sera un peu plus expert, il devra s’habituer à 
lire à première vue les paroles sur la musique écrite. Il 
devra s’habiluer aussi à lire au moins une mesure en avance 
de ce qu'il exécute. 

Pour un chanteur, la lecture de toutes les clefs n’est pas 
absolument nécessaire. Il semble préférable qu’un chanteur 
s'applique à lire spontanément les paroles sur l’intonation 
et le rythme ; cependant, s’il a le temps de se perfectionner, 
la lecture des clefs sera pour lui un exercice particulièrement 
salutaire. Il est aussi très important d'empêcher la mémoire 
auditive de se substituer à la lecture. L’éducateur devra 
ruser avec le chanteur et s’assurer que celui-ci lit effective- 
ment avant de retenir de mémoire. 


L’entendement phonétique 


Parallèlement au développement de l’oreille musicale, 
doit s’éveiller un sens que vous appellerez définitivement 
l’'entendement phonétique. Ce terme définit les connais- 
sances phonétiques rationnelles qui sont nécessaires au 
chanteur ; elles sont de trois sortes et, bien que se mêlant 
intimement et se développant conjointement, elles doivent 
être considérées séparément pour l'étude : 

10 la connaissance de l’articulation profonde dont dépend 
la couleur des voyelles, 

29 la connaissance de l'articulation d’ envoi dont dépend 
le départ des consonnes, 

3° la connaissance de la place du son dont dépend le 
timbre des voyelles. 
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Vous avez vu dans les chapitres précédents que les 
bases de l'Ecole pouvaient se résumer ainsi : 


1° Trois sciences précises : la physiologie, la musique, 
la phonétique. 


2° Trois fonctions dans la phonation : l’émission, l’arti- 
culation, l’amplification. 


3° Trois registres dans la voix : le grave, le médium, 
l’aigu. 

49 Trois régimes dans le fonctionnement des cordes 
vocales : le renforcé, le mixte, le relâché. 


5° Trois points où la volonté doit commander les mou- 
vements et régir les sensations : 


a) les lèvres et la pointe de la langue, 
b) le voile du palais et le haut pharynx, 
c) le larynx. 


Vous pouvez maintenant définir et classer en termes 
exacts les buts principaux de l'École du chant : 


1° Trois stades d'éducation à aménager : L’école élémen- 
taire du chant, l’école de la virtuosité, l’art du chant. 


29 Trois éléments à respecter : la mélodie, le rythme, 
la parole. 

3° Trois précisions à réaliser : mélodique, rythmique, 
phonétique. 


49 Trois facultés à développer : le goût, l’oreille musicale, 
l’entendement phonétique. 

L’entendement phonélique, lui-même, résume trois con- 
naissances que vous allez approfondir. 
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Le 1er stade de l'éducation idéale du chanteur 


LE GOUT 
À l 


Développement de Développement de 
l'oreille musicale. l’entendement phonétique. 
Recherche des précisions Recherche des précisions 


mélodiques et rythmiques. phonétiques ct rythmiques 


Etude du solfège et de Mise en place 
la théorie musicale. de l’accent phonétique. 
Dictées musicales. Etude 


de l'articulation profonde 
et de l'articulation d’envoi. 


Travail choral ou individuel. 
Pratique conjuguée des 3 précisions : 
mélodique, rythmique, phonétique. 


On se rend compte en observant ce tableau que, depuis 
très longtemps, trop longtemps dirons-nous, les enfants 
et les adultes débutants étaient privés du Lravail rationnel 
sur l’entendement phonétique. L’éducateur croyait avoir 
tout fait en développant l'oreille musicale. Cette partie 
précieuse de l’éducation du chanteur est maintenant précisée 
par l’Ecole du chant. 
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CLASSEMENT DES VOYELLES 
D'APRÈS LES MOUVEMENTS DES LÈVRES 
QUI LES PROVOQUENT 


INTER- 


| INITIA- \ 
GROUPES MOUVEMENT MÉDIAI- | NASALES 
LES RES 
1er groupe! lèvres en avant es e o un on 
au ou 
2e groupe! bouche grande ÿ à fi 
ouverte d 
3° groupe| lèvres en travers : es ë 
(sourire) He SE 1e 


CHAPITRE fi 


L'ARTICULATION 


L'articulation profonde 


C’est la vovelle qui fait le son, c’est la consonnequil’envoie, 

A la lumière de la physiologie, vous avez appris que la 
bouche et le pharvnx collaborent intimement à la formation 
de la voyelle, Cette particularité justifie l'appellation de 
cette partie de l'articulation qui met en mouvement les 
muscles profonds. : 

Si l’on veut bien admettre que, sans voyelles, il n’y a pas 
de chant possible, il reste évident que cette partie de l’arti- 
culation est particulièrement intéressante à perfectionner. 
Nous ne devons pas confondre en chantant le timbre et 
la couleur de la voyelle, La couleur est ce qui différencie 
une voyelle d’une autre voyelle ; ainsi un « a » n’est pas 
un «té ». | É 

Le timbre est ce qui fait la consistance sonore d’une 
voyelle. Les relations entre la couleur et le timbre sont sans 
limite puisqu'elles résultent des mêmes muscles souples ; 
. Cependant, la loi des automatismes donne aux lèvres la 
charge de commander les mouvements des muscles profonds. 
Puisque c’est du geste à réaliser que dépend le son à former, 
c’est en examinant les mouvements des lèvres que vous allez 
classer les voyelles. La chose est simple, rationnelle, mais 
il fallait y penser. D’autres que nous l'ont déjà fait, des 
exercices traditionnels nous en apportent la preuve. Ce 
départ permet au chant de mériter son titre d’art d'agrément, 
Son étude est un jeu parce qu’elle reste dans le chemin 
A et que jamais la bouche ne contredit ce qu’elle doit 
ire. 
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Trois positions fondamentales se partagent les voyelles : 


10 les lèvres en avant : u, cu, au, ou 
29 Ja bouche grande ouverte : a (clair) 
3° les lèvres en travers (sourire) : i, é. 


(J'écris les voyelles avec l’orthographe de leur pronon- 
ciation). 

Ces voyelles, que nous appelons initiales, puisqu'elles 
se prononcent sur la position même, créent, pour la plupart, 
des voyelles intermédiaires ; intermédiaires, puisqu’en 
nécessitant l’abaisscment de la mâchoire, elles se mettent 
entre leur position initiale et la position « bouche grande 
ouverte ». 

Ces intermédiaires, dans leur position, nécessitent un plus 
ou moins grand abaissement de la mâchoire inféricure : 


10 les lèvres en avant : e, 0 
29 Ja bouche grande ouverte : â 
3° les lèvres en travers : é, è. 


Enfin, elles créent aussi dans notre langue, pour la plupart, 
des nasales qui peuvent garder la position de leur voyelle 
iniliale mais qui auront toujours bénéfice dans le chant 
à se prononcer avec la mâchoire inférieure abaissée : 


19 les lèvres en avant : un, on 
29 Ja bouche grande ouverte : an 
3° les lèvres en travers : in. 


Vous voyez donc que vous pouvez résumer l'articu- 
lation profonde en trois mouvements de la bouche 
avec jeu plus ou moins abaissé de la mâchoire infé- 
rieure. Cette simplification va vous permettre une gymnas- 
tique salutaire. 


De même que pour bien marcher il faut avoir l’articulation 
du genou souple, pour bien articuler il est nécessaire d’avoir 
l'articulation de la mâchoire inférieure souple. 

Voyclles ne nécessitant pas dans le chant l’abaissement 
de la mâchoire inférieure : u, eu, au, ou, i, é. 

Voyelles nécessitant dans le chant l’abaissement de la 
mâchoire inférieure : a, À, e, O0, ê, è, un, on, an, in. 

Le nombre impressionnant des voyelles se prononçant 
la mâchoire abaissée vous indique bien que le chant doit 
bénéficier d’une grande liberté et d’une grande souplesse 
de la mâchoire inférieure, d’où la première loi sur l’articu- 
lation : 
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Pour chanter avec une voix libre, il faut que la 
mâchoire inférieure soit libre de toutes crispations. 


Dans le chant bien réalisé, l’expression ajoute à la 
voyelle une teinte qui dépend directement de l'émotion 
ressentie et que l’on appelle timbre émotionnel; il est bon 
que, dans les exercices, le futur interprète s’applique à 
influencer le timbre émotionnel de ses voyelles par des 
pensées tristes ou gaies, surprises ou confiantes, sévères 
ou indulgentes, etc. Au courant de son inspiration il trou- 
vera l’impondérable qui part du cœur, ce que les artistes 
appellent la voix de l’âme. 


L'’articulation d'envoi 


Si l'articulation profonde fait la voyelle, l’articulation 
d'envoi fait la consonne. 

L’'articulation d’envoi mérite une attention particulière 
d'analyse. C’est elle qui envoie le son, qui le projette hors 
du chanteur et qui contribue, avec le timbre, à la portée 
de la voix. 

Les consonnes se prononcent toujours grâce à l’occlusion 
momentanée du débit des vibrations. L'explosion qui 
résulte de la mise en liberté des vibrations s’appeile la 
détente. 

Cette détente est, selon les consonnes, brusque si l’occlu- 
sion est totale, ou retardée si l’occlusion est partielle. 

Vous pouvez classer les consonnes de deux façons utiles : 


Classement des consonnes d’après leur mode 
de production. 


1° Consonnes à détente brusque : b, p, k, g, t, d, x, h (muct); 
29 Consonnes à détente retardée : f, v, s,z, ch, j, 1, r, m, 
n, gn, h (expiré). 


Classement des consonnes d’après leur mode 
de prononciation 


Avec les lèvres : m, b, p ; 

Avec les lèvres et les dents : v,f ; 

Avec la langue et le palais : n. gn,Lr; 
Avec la langue et les dents : t, d, s, z, ch, j; 
Avec la gorge :k,g; 

Avec la glotte : h « muel » h « expiré »; 
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Consonne composée : x == ks ou gs. 


En France, le R est malheureusement prononcé avec la 
gorge. Nous verrons plus loin qu’il est nécessaire dans le 
chant de faire une rectification. 

C’est la détente de la consonne qui envoie la voyelle : 
elle doit donc toujours la précéder dans la prononciation, 
I] ne s’agit évidemment pas des consonnes qui suivent la. 
voyelle dans l'écriture. 


« Exemples : ports, mers, vents et rescapés, » 

Celles-ci conjuguent alors leur détente, avec la détente 
de la consonne qui commence la syllabe suivante. Bien que 
cela soit d’une logique irréfutable, beaucoup de chanteurs 
suivent mal cette règle. È 


Dans le chant bien réalisé, la détente de la consonne 
reçoit un précieux apport de l’expression ; une anticipation 
légère, un retard, une prolongation sont autant de moyens 
que suggère l’émotion. Pour que ces intentions puissent un 
jour toucher au maximum celui qui écoute, il ne faut pas 
qu’elles soient noyéces dans des imprécisions désordonnées 
de la consonne. Vous aurez donc, dès le début des études, à 
veiller sur la précision de la détente. 


La précision de la détente fait le rythme 


Dans l’exécution vocale, exception faite de la vocalise, 
c’est la détente de la consonne qui fait le rythme. C’est 
elle qui reste la plus étroitement liée à la science musicale 
que vous étudiez d’autre part. Vous vous souviendrez 
donc de cette deuxième loi importante : 


La consonne se prononce toujours avant la voyelle 
qui la suit dans l'écriture, sa détente se place sur le 
début du temps ou de la portion de temps que lui 
confère l'écriture musicale. 


L'attaque du son, la consonne glottique 


Deux cas se présentent à l’attaque du son : elle se fait 
avec une consonne, ou sans consonne. 

Quand elle se fait sans consonne, c’est à la glotte que doit 
se réaliser la détente. Exemple : « aux armes, citoyens. » 

Cette légère impulsion qui doit être nette, sans dureté, 
s'appelle consonne glottique ; elle ne doit pas être con- 
fondue avec le coup de glotte qui met en danger la résis- 
tance des cordes et leur santé. 
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Le «h muet » se prononce de la même façon : Exemple : 
« honneur ». Seul le « h expiré » autorise l’attaque sur le 
souffie, la glotte ouverte. Exemple : «un héros ». La consonne 
_ glottique fera l’objet de toute votre attention ; c’est elle 
qui permet le chant staccato sans consonne, appelé aussi 
quelquefois roulade. Toutes les voix ont bénéfice à tra- 
vailler le « staccato » qui rend la glotte intelligente. Les 
sopranos légers et les coloraturs ne peuvent s’en passer. 

Dès le début des exercices sur voyelles, Ia consonnes 
glottique doit entrer en fonction. L’attaque du son dans les 
exercices vocalisés peut quelquefois être réalisée par une 
consonne choisie. C’est une facilité qui ne doit pas devenir 
une habitude. 


Mise en place des gutturales 


Il est facile de faire le point sur les caractéristiques de 
prononciation. de chaque consonne et c’est un soin que je 
laisse au lecteur. Il est utile maintenant de considérer le 
rôle phonétique intime de toute l’articulation. 

Chaque idiome offre au chant des facilités et des difficultés. 
Ce sont les consonnes qui sont l’ossature du timbre propre 
à chaque langage. Vous avez tous été frappés par le verbe 
haut des Italiens et des Espagnols, et même des méridionaux. 
Vous avez encore dans les oreilles la gutturalité basse, 
âcre et rauque des Germaïns. Tous ces peuples chantent, 
bien que leurs manières soient très opposées. Le chant, 
suivant les langages, subit, si l’on peut dire, des hauts et 
des bas ; mais les règles du mécanisme vocal sont intangi- 
blement les mêmes. Le devoir du chanteur sera donc de 
corriger, autant que possible, dans son idiome toutes les 
sonorités qui s’éloignent du haut pharynx. 

Si le lecteur a fait le point sur la prononciation de chaque 
consonne, il aura remarqué que la grande majorité des 
consonnes en français se prononcent avec les lèvres, la pointe 
de la langue et les dents. Deux consonnes qui ont une ten- 
dance à rester au fond, sont appelées les gutlurales : Kk, g. 

Le premier soin du chanteur sera de ramener au palais 
la détente de ces consonnes. | 

L’r, qui, dans la plupart des provinces françaises, est 
gutturalisé aussi, doit être prononcé dans le chant avec 
la pointe de la langue. Il existe des exercices appropriés 
pour obtenir rapidement cette prononciation (voir « Le 
Chant Pratique »). 

La pointe de la langue, si l’on se donne la peine d’observer 
la chose, joue le plus grand rôle dans l’articulation d’envoi ; 
nous énoncerons donc une troisième loi : 


La langue doit toujours être souple, indépendante 
et au service de la consonne. | 
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Les mouvements des lèvres et de la mâchoire inférieure 
provoquent en automatisme les mouvements du fond. 

Vous avez vu au début de ce chapitre que les mouvements 
divers de la bouche, et particulièrement des lèvres, peuvent 
dans le chant se résumer à trois positions fondamentales 
avec jeu plus ou moins abaissé de la mâchoire inférieure : 


Les lèvres en avant, 
La bouche grande ouverte, 
Les lèvres en travers. 


Vous trouvez ainsi qu’il y a trois groupes de voyelles se 
divisant en trois sortes de voyelles : 


Les initiales, 
Les intermédiaires, 
Les nasales. 


Si, en vous souvenant de la consonne glottique, des deux 
gutturales k g ramenées au palais, et de l’r à la pointe de la 
langue, vous voulez bien vous rappeler les trois lois princi- 
pales sur l’articulation énoncées dans ce chapitre, vous êtes 
prêts à réaliser cette perfection si chère à vos cœurs d’artistes. 


Pour chanter avec une voix libre, il faut que la 
mâchoire inférieure soit libre de toutes crispations. 


La consonne se prononce toujours avant la voyelle 
qui la suit dans l'écriture, sa détente se place sur le 
début du temps ou de la portion de temps que lui 
confère l'écriture musicale. 


La langue doit toujours être souple, indépendante 
et au service de la consonne. 
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COMMENT ON DOIT TRAVAILLER LE CHANT 


Exercices journaliers 


Le perfectionnement vocal ne peut s'’obtenir que si 
chaque jour le chanteur travaille. Ses exercices sont préfé- 
rables courts et rationnels ; il doit les consacrer aux mou- 
vements musculaires nécessaires à sa sécurité. Ses mouve- 
ments deviennent alors des automatismes qui restent au 
service de l’interprétation. 

La gymnastique de la voix, régulièrement faite, apporte 
une santé vocale et une résistance qui permettent, à ceux 
qui s’y destinent, d’affronter les dures épreuves de Part 
théâtral lyrique. Ceux dont les moyens n'’offrent pas ces 
possibilités auront le bénéfice de dominer leurs interpréta- 
tions par une facilité vocale régulière et continue. 

Je préconise dans « Le Chant Pratique », cahier d’exer- 
cices correspondant à ce livre, un dispositif de travail 
très court, pouvant se réaliser en un quart d’heure et s’adap- 
tant à toutes les voix (enfant ou adulte). Ce travail peut se 
faire collectivement ou individuellement. 


Le temps d'arrêt 


Dans le geste vocal, la respiration met d’abord les pou- 
mons en état de fournir une pression suffisante à l’émission. 

Avant l’attaque du son, vous devez toujours placer un 
réflexe rapide de visée musicale et phonétique ; en d’autres 
termes, vous devez penser le son et le mot que vous allez 
chanter. Bien entendu, ce. réflexe se dirige vers les trois 
points de commandement que l’étude de la physiologie 


L'ÉCOLE DU CHANT 


vous a révélés. Il doit être rapide et doit agir comme un 
instantané photographique. 

Cette visée s’appelle temps d'arrêt ; de son observance, 
dépend, en grande partie, la précision générale et la sécurité. 


Les exercices phonétiques 
et la recherche du « a » clair 


Tous les gens expérimentés connaissent la difficulté 
de situer le « a » dans le début des études ; il s’agit du 
a a » de « matin », et non de « mâtin ». Ils savent aussi que, 
toute la vie, la place du « a » doit être maintenue. 

Trouver un exercice qui, tout en égalisant les voyelles 
sur les trois positions fondamentales de la bouche, main- 
tienne le « a » clair à la hauteur convenable était donc la 
pierre d’achoppement de la mise en place d’une voix. 


Cet exercice existe et je le donne sur le cahier du 
« Chant Pratique » comme premier exercice, avec toutes 
les recommandations qu’il nécessite. Il nous arrive par 
transmission orale, directement de l’école italienne de 
l’époque de Scarlatti. Son aménagement permet, en même 
temps, de dévelbpper le sens du régime mixte et de la bonne 
respiration. Il a formé des générations de chanteurs de 
classe et reste la solution la plus rationnelle que l’on ait 
trouvée jusqu’à ce jour. Je donne aussi un travail très 
simple sûr les nasales françaises : ces voyelles qui sont litté- 
ralement suspendues dans le pharynx nasal peuvent, 
convenablement travaillées, devenir les crochets des voyelles 
initiales et intermédiaires et rendre les plus grands services 
pour leur installation. 


L'étude de la vocalise 


En même temps que sur les voyelles initiales et les nasales, 
vous devez vous exercer sur une voyelle unique. Le chant 
sur voyelle unique s'appelle vocalise. 

En plus des exercices vocalises, il existe dans la littéra- 
ture musicale des morceaux vocalises. Leur étude, en affer- 
missant la musicalité, peut aider à réaliser une voix. 

C’est dans la sécurité du « a » clair bien placé, que le chan- 
teur peut alors parcourir tout son clavier vocal, l’assouplir, 
en chercher les nuances, développer à l’extrême son sens 
de l’accommodation. 

Bien que l’on puisse vocaliser sur toutes les voyelles, 
toutes ne sont pas favorables, Chaque conformation a ses 
facilités et ses impossibilités. Certaines natures éprouvent 
des difficultés là où les autres ont des facilités. Le devoir du 
chanteur sérieux est de toujours perfectionner les voyelles 
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qui en ont besoin. Cependant, je le prie de toujours se rap- 
peler les règles suivantes : 


19 C’est en travaillant les initiales et les nasales que l’on 
place une voix sans déformation. Quand les initiales sont 
établies, les intermédiaires se placent automatiquement. 


29 Le «i», le «au», et le «ou», voyelles iniliales, 
qui sont extrêmes dans l’occlusion peuvent rendre de grands 
services dans la recherche du timbre, mais ne sont pas 
favorables aux vocalises prolongées. 


3° Les voyelles intermédiaires ayant des nuances infinies 
dans une langue vivante, ne peuvent aider à situer exacte- 
ment un automatisme de sécurité. 


49 C'est le « a » clair, voyelle initiale à mâchoire 
abaissée, qui nous permet une fois pour toutes de 
fixer l'automatisme de sécurité pour toutes les voyelles 
intermédiaires. Il est donc la voyelle vocalique par excel- 
lence, 


5° L'établissement du « a » clair et son maintien en 
bonne place restent le souci dominant du chanteur qui veut 
établir sa voix sans déformation. 


6° Dans la vocalise, la consonne glottique du départ 
est la seule impuision que doit se permettre le larynx. Get 
organe, dès qu'il fonctionne, n’est qu’un lieu de passage 
qui transforme l’air en vibrations sonores. Dans le son 
continu sur une vovelle, il ne doit plus y avoir d’impulsions 
au larynx après l’attaque. C’est de cette règle importante 
que dépend le « legato », dont je parlerai plus loin. 
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CONCLUSIONS 


Parce que nous sommes sur le chemin de la vérité, le 
nombre trois nous poursuit inexorablement. 


Trois préoccupations vont se partager maintenant les 
instants de travail du futur interprète : 


19 Il a soin d’égaliser et de maintenir l’égalisation de 
son timbre sur les trois mouvements fondamentaux de la 
bouche. Ii le fortifie par l'étude des nasales françaises. 


20 I] maintient, surveille et perfectionne régulièrement 
son « a » clair, qui lui donne la sécurité des sons ouverts. 


3° Ii parcourt sur cette sonorilé toute son échelle vocale 
et en recherche toutes les possibilités dans toutes lies nuances. 
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L'ARTICULATION 
ET SES RAPPORTS AVEC L'AMPLIFICATION 
ET LA PLACE DU SON 


Si les mouvements des lèvres commandent bien les 
voyelles, les réfiexes d’accommodation donnent à la voix 
la bonne place ct l’amplification nécessaires. 

Maintenant que le travail est continu, l’entendement 

phonétique du chanteur se développe avec régularité car 
il s'exerce sans défaillance. Dans les exercices sur les trois 
positions fondamentales des lèvres, les vibrations qui 
montent dans le masque créent une sensation très caracté- 
ristique qui ne le quitte plus et qui lui donne le sens de la 
bonne place du son. Le timbre s’égalise dans la continuité 
malgré ies changements musicaux et phonétiques. La persé- 
vérance et l’attention du futur interprète sont récompen- 
sées ainsi par le sentiment euphorique de la sécurité dans le 
travail. 
” Les vocalises sur « a » clair qui lui permettent au bout 
de quelques leçons de parcourir ses trois registres, lui font 
reconnaître les bienfaits de l’accommodation. Ii s'aperçoit 
vile qu’au fur et à mesure qu’il monte, il a besoin de sou- 
lever le voile du palais et de bâiller le pharynx nasal. Ses 
aigus lui demandent une position intérieure du palais 
particulièrement soulevée. Il s'exerce donc à acquérir avec 
facilité cette position. 

H l’obtient en réalisant, très souvent contre lui-même, 
toujours sur « a » clair, l’abaissement souple de la mâchoire 
inférieure et la souplesse totale de la langue dans son ber- 
ceau. 11 conjugue avec lie mouvement d’abaissement de la 
mâchoire inférieure la direction des vibrations vers le point 
lumière, c’est-à-dire en arrière vers les yeux. Cette direc- 
tion des vibrations provoque le soulèvement du voile du 
Palais et le bâillement du haut pharynx. 
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Quand il tient cette position soulevée, nécessaire à 
l'aigu, il s'efforce, en redescendant dans le registre 
moyen d'abord, puis dans lé registre grave, de main- 
tenir le plus possible cette position. 


Son oreille toujours attentive surveille les réactions 
sonores, les note, les classe pour les reconnaître toujours. 

Cette première période de travail peut être plus ou moins 
longue, elle est subordonnée au don, à la compréhension, 
à la souplesse dans la réalisation. Elle peut être agrémentée 
par des exercices en italien ou des applications en latin. 
Ces langues ont, à juste titre, la réputation d’être très 
favorables au chant. 

Quand le chanteur a réellement à sa disposition un cla- 
vier vocal sûr et homogène, il aborde le chant dans des 
applications artistiques, sans supprimer pour cela les exer- 
cices journaliers. Il prend d’abord des morceaux faciles 
et écrits de préférence à l’âge classique ou romantique. 


CONCLUSIONS 


L’humilité et la prudence, ai-je dit, sont les deux grandes 
qualités du bon chanteur. Vouloir au début des études 
faire valoir une voix dans des morceaux retentissants, est 
un geste de condamnation. Le nombre des victimes de cette 
erreur est tellement grand que la majorité des professeurs 
de chant vivent de la rééducation vocale. Ilest pourtant facile 
de commencer par l’éducation : un bébé ne court pas avant 
de marcher. 

Après la période d’homogénéisation de la voix, le choix 
des morceaux d’acheminement fera donc l’objet de soins 
attentifs. La trivialité et la grossièreté ne sont pas les deux 
mamelles de l’art lyrique. L'intérêt poétique et l'intérêt 
musical se partageront harmonieusement le privilège de 
guider l'artiste naissant. Il préférera toujours un chant 

ui élève à un chant qui abaïsse, un chant qui amuse à un 
chant qui flatte les mauvais instincts de la foule. 
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LA RESPIRATION ET LA DICTION 


La respiration dont j’ai parlé au début de ce livre prend 
maintenant un regain d’actualité. La parole, en intervenant 
dans les études, crée de multiples problèmes que le chanteur 
conscient doit résoudre élégamment. 

L’habitude consacrée est de marquer pendant l'étude 
du morceau les différentes respirations sur la partition. 
On se sert d’une virgule ou d’un V pour cela. 

Respirez toujours aux points et aux points-virgules. 

Respirez aux virgules aussi, mais, si elles sont trop fré- 
quentes, par exemple, dans une énumération, marquez 
un court arrêt sans respirer. 

Ne respirez jamais au milieu d’un mot, entre un article 
et son substantif, entre un adjectif et le mot qu'il qualifie, 
entre une préposition et ce qui suit. 

Respirez avant Ja conjonction « et », si cela est indispen- 
sable, mais jamais après. 

Ne respirez pas trop fréquemment. Le sens de la phrase, 
l'harmonie des propositions qui la composent doivent être 
respectés. Vous éviterez ainsi les respirations intempestives. 

La respiration ne doit jamais être bruyante. Le bruit 
qu'elle peut faire est absolument inesthétique. 

Il existe une respiration expressive que les grands chan- 
teurs savent discipliner ; elle s'emploie dans les moments 
dramatiques et pathétiques. Elle doit être généralement 
rapide et donner l'impression que l’action vocale ne s’est 
pas interrompue. Je parlerai plus particulièrement d'elle 
dans le livre de l’Art du Chant, 

La bonne manière de distribuer les respirations dans une 
phrase donne la quiétude à l’auditeur qui oublie que l’inter- 
prète respire. C’est 1à le but à atteindre. 


L'accent phonétique 


La voyelle, je le répète, fait le son ; la consonne projette 
le son en lui donnant une caractéristique. Il en est ainsi 
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chez tous les humains ; mais, selon les habitudes et les 
idiomes, le son et la manière de le projeter changent quelque 
peu. Chacune de ces manières s'appelle l’accent phoné- 
tique. C'est ainsi qu’il y a des accents phonétiques régionaux 
et nationaux. 

Pour nous qui sommes latins, il reste incontestable que 
notre idiome est marqué par son origine. Plus nous nous 
rapprocherons de la prononciation et de l'accent italiens 
ou latins en chantant, plus nous aurons des chances de 
trouver les facilités véritables que notre idiome comporte. 
Le bassin méditerranéen qui est le berceau de notre civili- 
sation nous donne l’accent phonétique le plus apte à nous 
réaliser. 

De nombreux faits viennent prouver cette affirmation : 

1° La qualité des voix italiennes ;. | 

29 La qualité et le nombre des voix méridionales fran- 
çaises qui, par la langue romane pratiquée encore dans les 
campagnes, gardent leur véritable accent latin ; 

3° La qualité des voix du Nord de la France et de la 
Belgique dont les hérédités sont marquées par les Espa- 
gnols qui ont dominé pendant plusieurs siècles ; 

49 La facilité qu’éprouvent tous les interprètes à chanter 
en italien ou en latin. 

L'accent phonétique d’un idiome définit la place du son 
qu’il engendre habituellement. L’accent phonétique de Ia 
langue française, contrairement à l’opinion générale, n’est 
pas défavorable au chant. La voix parlée du Français est 
malheureusement très en arrière, le grasseyement de l’r 
et la chute des nasales en sont cause. 

Quand on connaît le mal, il est facile d’y remédier. 
Surtout, si l’on veut bien s’aider de litalien et du latin 
pour remonter sa prononciation. 

L'accent phonétique de chaque langage ne peut être 
absolu, les prononciations particulières de chaque province 
apportent, en même temps que de légers déplacements, 
des déformations de voyelles et, quelquefois même, de 
consonnes. C’est ainsi que le « an » parisien va sur le «on » 
et que le « an » méridional va sur le « in ». C’est ainsi que, 
dans le sud-ouest, les « r » sont prononcés avec la langue 
tandis que dans les faubourgs de Paris on grasseye à qui 
mieux mieux. 

Toutes ces nuances influencent ce qu’il est convenu 
d’appeler la diction. 


La diction 


Quelle est la diction qui doit imposer sa loi ? ° 
— Ii existe, fort heureusement, une tradition classique 
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que les grands théâtres ont conservée, qui s'éloigne de toutes 
les déformations et qui fixe, en somme, la diction idéale 
de chaque langage. Vous devrez donc oublier vos défauts 
régionaux, passer au crible votre prononciation et ne pas 
permettre à une déformation de l’entacher. Certaines habi- 
tudes parlées doivent être abandonnées, particulièrement, 
je le redis, la prononciation gutturale de l’r. Le roulement 
trop accusé de l’r avec la pointe de la langue est aussi 
défectueux. : 

Certains sujets accusent des défauts de prononciation 
de consonnes tels que le zozotement et le zézaiement. Ils 
auront, avec un peu d'attention et beaucoup de persévé- 
rance, toujours raison de ces vices de prononciation qui 
proviennent d’un mauvais fonctionnement de la langue. 

La diction est un art que vous aurez le devoir d’appro- 
fondir dès le premier stade de votre éducation. Voici quelques 
règles principales, nécessaires au bon départ : 

Le « 0 » français est toujours ouvert. 

« Exemple : soleil. Exceptions : rose, chose, morose. » 

Le « 6 » et le « au » sont fermés. 

« Exemples : pôle, défaut. » 

Pour les sons « é » écrits avec plusieurs lettres (« exemple : 
est »), une règle facile permet de ne pas se tromper : l’s 
fait toujours le son ouvert, le « t » presque toujours. 

« Exemples : tu es, il est, les, des, je chantais, je chanterais ; 
bluet, ballet, il chantait, il chanterait. » 

Font exception, les présents en « ais » : 

« Exemples : je vais, je sais, je fais, je plais », ainsi que 
la conjonction « et » qui se prononcent fermés. 

S’il n’y a pas d’s, le son est fermé : 

« Exemples : balai, je chantai, je chanterai. » 

L’s des substantifs et des participes passés au pluriel 
ne rentre évidemment pas dans cette règle. Exemple : 
« bontés, mangés » qui se prononcent fermés. 

Le «e » français est toujours ouvert. Exemple : « le devin 
du village. » 

Le « eu » est fermé. Exemple : « le ciel bleu. » 

Le «e » des muettes françaises doit être prononcé ouvert, 
mais sans appui. En marquant légèrement la syllabe qui 
précède la muette, on obtient ce relâchement souple favo- 
rable à une bonne diction. 


Le rythme de la parole - L'accent tonique 
Dans une bonne diction, les consonnes sont musclées 


sans raideur ; le débit des syllabes n’est jamais saccadé. 
Le rythme de ia parole, en même temps qu’il marque les 
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onctuations, fait que chaque mot a un accent tonique. 

ous avez tous le sens de l’accent tonique et du rythme de 
la langue que vous parlez. Vous ne devez pas l’oublier 
quand vous chantez. Le compositeur marque habituelle- 
ment, par le rythme musical, toutes les intentions rythmées 
d’une langue. 

Quand les mots finissent par une consonne, n’alourdissez 
pas le débit par une muette supplémentaire. Exemple : 
« l’amour-e. » 

Le « c » de « donc » ne se prononce que si le mot est au 
début de la phrase. Exemples : « Donc, nous irons ensemble ; 
Or, donc, Jésus dit à ses apôtres. » 

Ne prononcez pas le « p » de « dompteur » et de « rédemp- 
teur ». 

Prononcez les consonnes doublées quand le redoublement 
a une valeur imitative ou expressive. Exemples : « immor- 
telle, immensité, allongé. » 


Le hiatus - Les liaisons - L'’élision 


Le hiatus qui naît de l’absence de consonnes entre deux 
mots est inexpressif. Atténuez-en les effets chaque fois 
qu'il vous est possible. Exemple : « il a eu un affreux accro- 
chage. » 

Pour cela, n'oubliez pas les liaisons. Evitez, évidemment, 
les liaisons fâcheuses comme « moi-z-aussi » qui s’insinuent 
quelquefois, irrésistiblement attirées par le hiatus. 

Certaines liaisons sont inesthétiques, comme « Heureux 
qui meurt-ici. » Un très léger temps, habilement introduit, 
ou une atténuation de la prononciation, solutionne souvent 
ces difficultés. 

Les nasales suivies d’une voyelle perdent par la liaison 
leur caractère nasal. Exemple : « il est né le divi-n-enfant. » 

Une syllabe muette suivie d'un mot commençant par 
une voyelle, provoque obligatoirement l’élision. Exemple : 
« sa rob” est jaune. » 

Le compositeur prend soin habituellement d'aménager 
musicalement l’élision. Il arrive quelquefois que, dans l’opé- 
rette ou la chanson, les muettes sont élidées devant une 
consonne. Respectez alors ces intentions qui ont un carac- 
tère populaire voulu. 


Importance de la consonne 
Le chanteur qui s’obstine à ne donner à la consonne 


que l'importance qu'elle a dans la voix parlée est voué à 
l’échec le plus piteux. Il ne doit pas oublier que c’est elle 
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qui envoie la voyelle et que la voyelle dans le chant a 
une importance très accrue par le timbre, la durée 
et la hauteur du son. Il prendra donc conscience de 
l'équilibre de ces deux éléments. Il musclera la consonne 
suffisamment pour lui permettre de remplir son 
rôle d'envoi. 


Le chant peut exprimer tous 
les sentiments, il est le tremplin 
de la parole. 


gs 


CONCLUSIONS 


Vous savez maintenant : 


1° Que, pour étudier le chant, les exercices journaliers 
sont absolument nécessaires ; 


20 Que l'étude vocale en langue italienne ou en latin 
est particulièrement souhaitable pour revivifier l'accent 
phonétique de notre langue ; 


3° Qu'il est impossible de se passer d’un certain acquis 
vocal pour aborder le chant définitif d’une façon satis- 
faisante ; 


49 Que si chanter est un geste spontané, votre spontanéité 
doit passer au filtre d’une éducation rationnelle. 


Les deux chapitres qui vont suivre s'adressent aux 
adultes et, plus particulièrement, à ceux qui sont aux prises 
avec les phénomènes sonores différents que provoquent 
les trois régimes des cordes vocales. Mais, comme les enfants 
que ce livre intéresse seront un jour des adultes, il n’est 
pas défendu aux curieux de pénétrer les lois secrètes de la 
spontanéité vocale. 
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LES CLEFS PHONÉTIQUES 
LES TROIS DIMENSIONS DE LA VOIX 


Certains adultes éprouvent au début des études de grandes 
difficultés pour l’égalisation de leurs registres. Les deux 
régimes des cordes — le renforcé et le relâché — étant pour 
eux très loin l’un de l’autre, un manque total de souplesse 
ne leur permet pas de les unir d’une façon satisfaisante. 
Il se produit ainsi des trous, des cassures, des diminutions 
de voix subites. Ces difficultés leur semblent insurmontables 
tandis qu’en réalité une éducation dirigée en arrive vite à 
bout. 

Je l’ai déjà dit, c’est la recherche et l’étude du régime 
mixte qui sont la solution heureuse. Le chanteur en diffi- 
culté doit aider son larynx en désarroi dans ses réflexes 
d’accommodation. Celui-ci trouve alors un soulagement 
musculaire qui lui permet d’atténuer son renforcement et 
de le rapprocher du relâchement. | 

On emploie habituellement, pour réaliser cette réforme, 
des clefs phonétiques que l’on place au début des exercices. 

Le «ou », voyelle la plus profonde, par la position soulevée 
qu'elle fait prendre au voile du palais et au pharynx sou- 
lage laccommodation générale et reste le premier des 
guides phonétiques que nous pouvons employer. Vous ne 
devez jamais chercher un beau son sur cette voyelle mais 
plutôt une direction. Les voyelles qui suivent dans les 
exercices sont alors hissées dans la souplesse à la hauteur 
du « ou » et le régime mixte se réalise automatiquement. 

L'étude des nasales bien dirigée peut apporter, en même 
temps qu’un embellissement du timbre, un soulagement 
au larynx. Les consonnes « m », « 1 », « d » placées devant 
le « a » clair à l’attaque du son peuvent aussi aider dans 
l'étude de la vocalise. 
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La respiration « per ignem » 


« Per ignem», par le feu. La traduction ne nous apprend 
rien. C’est la prononciation du mot « ignem » qui reste une 
clef phonétique de grande valeur. 

Si vous remplissez vos poumons en prononçant douce- 
ment la première partie du mot « ig », vous obtenez la 
position élevée tant recherchée (c’est en inspirant évidem- 
ment qu’il faut prononcer). La deuxième partie du mot 
« nem » reste en suspens à la fin de l'inspiration et donne 
à la visée du temps d’arrêt une sécurité absolue pour la 
place du son. : 

L'étude ct }Femploi de cette respiration ont rendu et 
rendront les plus grands services. 


Les déformations phonétiques 


Beaucoup d’autres moyens, des bons et des mauvais, 
Sont employés par ceux qui ont à charge de placer une voix 
d’aduite. Ce sont ces moyens qui concrétisent, en somme, 
les différentes méthodes préconisées. II y a maïlheureuse- 
ment des moyens empiriques qui aboutissent à des défor- 
mations phonétiques. Je n'’insisterai pas car le lecteur 
est maintenant suffisamment conscient pour pouvoir se 
préserver. Je suis d’ailleurs heureux de l’éclairer définiti- 
vement en lui révélant le secret de la spontanéité vocale 
ainsi que le chemin menta ji qui lui permettra d’en profiter. 


Les trois dimensions de la voix 


Vous vous êtes toujours cfforcés, depuis le début du 
travail, par votre tenue, par la surveillance d’une phoné- 
tique exacte, de rester fidèles au geste .vocal idéal que les 
auditeurs réclament. Vous avez éliminé toute grimace, 
toute déformation, toute manière inacceptable pour la vue 
et pour l’oreille. Vos réflexes sc sont installés dans la sécu- 
rité définitive. Vous avez classé les couleurs voyelles selon 
les nécessités de votre geste vocal. 

Vous allez voir par quels moyens vous pouvez obtenir 
pour chacun de ces mouvements une égalisation de timbre 
et une résonance encore plus idéale. 

Si vous prononcez « U » «eu » « au » « ou », vous constatez, 
qu'en même temps que la langue se recule, le pharynx 
nasal s’ouvre dans le sens de la profondeur, le « au » et le 
« ou » étant les voyelles les plus profondes. Cette pronon- 
ciation répétée vous donne le sens de la première dimension 
de la voix : la profondeur, tellement utile par son abou- 
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tissement au pharynx nasal. Vous pouvez la situer par une 
ligne fictive qui part du bout des lèvres et va toucher le 
fond du pharynx à la hauteur du nez. 

Tous les « a » du deuxième groupe qui doivent toujours 
e prononcer la mâchoire inférieure souple et abaissée, 
vous permettent de tracer une deuxième ligne fictive 
partant en arrière de la base du menton, c’est-à-dire du 
larynx, et montant vers le point lumière, point le plus'haut 
de la résonance fixe qui est situé — vous vous en sou- 
venez — entre les yeux à la hauteur des sourcils. Vous 
obtenez ainsi la hauteur : deuxième dimension de la voix. 
Vous remarquerez que Île « a » peut se placer tout le long 
de cette ligne fictive qui longe le fond de votre pharynx. 
S'il est placé trop bas, il est guttural et par conséquent 
défavorable, s’il est placé au milieu, c’est-à-dire à la hauteur 
de la bouche, il est meilleur mais pas encore assez haut 
pour votre sécurité. C’est légèrement plus haut, à la hau- 
teur du «ou», que le « a » trouvera sa place idéale car 
si vous le placiez encore plus haut il serait alors trop nasal. 

Enfin, le troisième groupe « i » « é » par le relèvement 
des commissures des lèvres fait écarter les piliers du voile 
du palais et la ligne fictive qui va des piliers gauches aux 
piliers droits vous donne la largeur : troisième dimen- 
sion de la voix. 


Ces trois lignes marquent les limites des mouve- : 
ments des résonateurs souples supérieurs. Par la 
logique, vous pouvez faire les déductions suivantes : 


1° Chacun des trois groupes de voyelles représente une 
dimension principale mais il a besoin des deux autres dimen- 
sions qui sont alors complémentaires. 


2° Plus les proportions des trois dimensions dans chaque 
groupe de voyelles sont harmonieuses, plus la voix a des 
chances d’être belle et bien réalisée. 


30 Une belle voix naturelle réalise spontanément cette 
harmonie générale. 


49 Puisqu’il existe des voix naturelles qui chantent 
sans déformation, il est possible d’influcncer les dimensions 
sans toucher aux couleurs des voyelles. 


5° Plus le son va vers l’aigu, plus l’épanouissement des 
dimensions complémentaires est nécessaire. 


6° À mesure que l’on monte, l’ordre des préférences 
naturelles de l'épanouissement des dimensions complé- 
mentaires s'établit logiquement ainsi : 
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a) la profondeur, pour le soulèvement du voile du palais 
et le bâillement du pharynx nasal ; 


b) la largeur, pour l’écartement des piliers ct l’obten- 
tion de l’ampleur générale. 


c) la hauteur, pour la direction du son vers le point- 
lumière ; 


79 Les chanteurs dont Ia conformation particulière 
apporte naturellement la prédominance d’une dimension 
doivent, pour embellir leur voix, atténuer cette prédomi- 
nance ; 


8° Les déformations phonétiques au profit du timbre 
ne sont qu’une facilité avilissante ; 


90 S’il existe un moyen d’influencer les dimensions, 
vous devez remplacer la tendance à la déformation phoné- 
A par la recherche de la compensation phonétique 
réfléchie. 
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TABLEAU DES DIMENSIONS DE LA VOIX 
DANS L'ORDRE DES PRÉFÉRENCES NATURELLES 
A MESURE QUE LE SON VA VERS L’'AIGU 


GROUPE DE | MOUVEMENTS | PIMENSION | 1'e Dim. 2° DIM. 
FONDAMEN-| COMPLÉ- | COMPLÉ- 


VOYELLES DES LÈVRES TALE MENTAIRE | MENTAIRE 


1er groupe 
u,eu,au,ou,! lèvres en avant |[profondeur| largeur hauteur 
e, Oo, un, on. 


2° groupe | bouche grande 
a, à, an. Givete hauteur | profondeur | largeur 
3° groupe {lèvres en travers 


a : : hauteur 
i, é, à, in (sourire) largeur |profondeur e 
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L'étude des dimensions de la voix vous fait bien com- 
prendre que, pour établir l’homogénéité du timbre des 
voyelles, c’est-à-dire pour établir l'épanouissement sur tout 
le clavier vocal, il n’est pas utile de travailler particuliè- 
rement toutes les voyelles. C’est en travaillant la voyelle 
la plus profonde « ou », la voyelle la plus ouverte en hauteur 
« a clair » et la voyelle la plus ouverte en largeur « é », 
que vous réalisez rapidement l'égalité de timbre recherchée 
sur les trois groupes de voyelles. 

De même, il devient évident que c’est la vocalise sur 
« à clair » qui vous permet, une fois pour toutes, de fixer 
Pautomatisme de sécurité pour toutes les voyelles qui ont 
besoin de l’abaissement de la mâchoire inférieure. Si vous 
avez donc pris la Frécaution en vous exerçant de placer 
votre «a clair » à la hauteur du « ou » et du «é » vous êtes 
sûrs, une Îois les automatismes acquis, que toutes les 
sonorités de votre palette vocale résonnent idéalement 
à la même place. 

Vous constatez enfin que le registre aigu a besoin 
de la hauteur sur toutes les voyelles. Cela vous confirme : 

1° Que plus un son est aigu, plus il va chercher près du 
point-lumière ses vibrations d'emprunt et d’embellisse- 
ment ; 

29 Que toutes les voyelles sur le registre aigu ont 
bénéfice, pour leur réalisation sonore, a être prononcées 
la mâchoire inférieure abaissée ; même les occluses, c’est- 
à-dire « u, i, é ». 


Les trois dimensions viennent s’ajouter à l’impression- 
nante série. Le nombre trois, une fois de plus, nous guide 
infailliblement ; il ne nous quittera plus maintenant et 
restera le gardien de la logique et du savoir. 


CHAPITRE VII 


LA COMPENSATION PHONÉTIQUE 


Les registres et les régimes d’une voix ne sont absolu- 
ment pas délimitables. Ce fut l’erreur du siècle précédent de 
vouloir enfermer toutes les voix dans un classement général 
avec registres fixes. 

Ce fut une bien plus grande erreur encore quand on 
voulut prétendre que chaque registre avait un régime 
spécial. 

Vous devez, cependant, pour aider à la recherche de la 
compensation phonétique réfléchie, établir quelques géné- 
ralités que vous n’accepterez pas formelles ; elles seront 
toujours revisables dans la pratique. Vous établirez ces 
généralités en vous appuyant sur le fait que, plus le son 
est aigu, plus il a besoin de l’harmonieuse proportion des 
dimensions. 


1° Le registre grave et la moitié du médium peuvent 
sonner admirablement sans influencer les dimensions 
complémentaires ; 


2° La deuxième moitié du médium et la première moitié 
du registre aigu ont besoin de l'épanouissement de la pre- 
mière dimension complémentaire ; 


3° La deuxième moitié du registre aigu réclame le per- 
fectionnement des deux dimensions complémentaires. 


Comment influencer une dimension sans toucher à la 
voyelle réelle ? 

— Nous n'avons malheureusement aucune commande 
au cerveau pour provoquer volontairement cette influence. 
Seule la pensée de la voyelle, ayant pour dimension princi- 
pale la dimension que vous recherchez, peut provoquer 
dans les muscles du fond un agrandissement salutaire. 
Cette voyelle pensée s’appelle alors la voyelle compensa- 
trice. On acquiert ainsi, avec ce mécanisme cérébral, 
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une certaine indépendance des muscles du fond (voile du 
palais, pilier, langue, pharynx nasal) qui permet de perfec- 
tionner les automatismes de l’accommodation. 


Il est important de souligner que vous devez former 
la voyelle réelle avec les lèvres et penser en même 
temps la voyelle compensatrice. Les lèvres gardent 
alors immuablement la forme de la voyelle réelle, . 
seuls les muscles du fond sont influencés par la voyelle 
pensée. 


Si cette règle formelle n’est pas observée, la compen- 
sation phonétique devient déformation phonétique. 
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TABLEAU DES VOYELLES COMPENSATRICES 
EN FACE DES REGISTRES DE LA VOIX 


Voix 
élevées 
. Voix 
moyennes 
Voix 
graves 
1er-groupe 
u,eu,au,ou,! former toujours la (penser é) (penser a) 
€, 0, un, on voyelle réelle 
2me groupe | former toujours la (penser 0) (penser é) 
a, À, an voyelle réelle 
3me groupe | former toujours la (penser 0) (penser a) 
i,é,è in voyalle réelle 


Ce tableau est établi pour la majorité des interprètes 
c’est-à-dire pour ceux dont la conformation est normale. 
Ceux chez qui la conformation particulière amène la prédo- 
minance exagérée d’une dimension doivent modifier, en 
conséquence, leurs voyelles compensatrices. La compensa- 
tion restant un moyen souple de perfectionnement artis- 
tique, toutes les recherches sont permises, à la condition 
qu’elles s’appuient sur un raisonnement juste et qu’elles ne 
tolèrent aucune défaillance du goût. 
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Comment se servir de la compensation phonétique. 


Premier exemple. — Un soprano doit vocaliser sur 
« a clair ». 

En vous reportant au tableau précédent (2° groupe), 
vous voyez que, jusqu’au « si du médium », sa bouche 
forme « à » et il pense « a ». 

Du « do médium » au « sol aigu », sa bouche forme « à » 
et il pense « o », 

Du «sol dièze aigu » au «contre-ut », sa bouche forme € a » 
et il pense « é ». 

Toutes les voix peuvent agir ainsi en se rapportant au 
tableau qui leur donne les voyelles compensatrices en 
face de leur tessiture. 

Pour le travail journalier sur « a clair », la compensation 
s’avère particulièrement efficace et permet l'atteinte facile 
des aigus sans qu’une déformation apparaisse, ni aux yeux 
attentifs, ni aux orcilles les plus fines. 

Cette pratique devient, par la suite, une habitude qui 
influence heureusement l’accommodation générale. 


Deuxième exemple. — Dans le chant avec paroles, 
une basse a une note aiguë particulièrement périlleuse à 
prononcer sur « i ». Reportez-vous au tableau (3° groupe). 

Hi s’agit d’un « ré », sa bouche forme « i » et il pense « a ». 

Si ce « ré » périlleux est précédé d’un « si aigu » sur un 
« u », il aura intérêt, pour sa sécurité, de compenser aussi 
cette note. D’ après le tableau (1er groupe) sa bouche dira 
«u »et il pensera « 6 », Il pourra, pour la commodité, noter 
au crayon en bonne place sur la partition la voyelle compen- 
satrice. 

Chaque voix pourra procéder de la même. façon selon ses 
besoins et ses nécessités. Il ne s’agit évidemment que des 
voix d’aduiltes. On peut annoter ainsi tout un passage 
difficile. Les résultats obtenus, si la compensation est bien 
faite, dépassent ce que l’on peut imaginer et espérer. 
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La voix chantée ayant besoin d’un agrandissement des 
dimensions dans sa partie élevée, la compensation phoné- 
tique est en somme un perfectionnement idéal de l’accom- 
modation. 

Les enfants qui chantent ont spontanément le sens de la 
compensation phonétique. C’est pour cela qu'ils sont un 
excellent exemple du mécanisme vocal. 

Quelques belles voix naturelles d’adultes ont aussi cette 
spontanéité, mais le plus grand nombre d’adultes qui 
chantent auront un bénéfice à s'intéresser à ce perfec- 
tionnement. Cet agrandissement des dimensions doit être 
surveillé attentivement par l'oreille pour qu’il ne devienne 
jamais déformation phonétique. 

Ce serait folie que de vouloir employer la compensation 
phonétique tout le long d’un morceau. Sa vraie utilité est 
dans le travail journalier sur « a clair » et dans l’établisse- 
ment des passages particulièrement périlleux. 

La compensation ouvre aussi aux rééducateurs vocaux 
des horizons largement éclairés. 

Les données mathématiques que les trois dimensions 
de la voix révèlent au chanteur lui permettent de com- 
prendre une infinité de subtilités gênantes qu’il avait l’habi- 
tude de mettre sur le compte des dispositions journalières. 
ll peut ainsi se mieux réaliser et donner avec régularité le 
meilleur de soi-même. 

Cette auto-suggestion qu’est la compensation phonétique 
peut paraître d’un maniement difficile quand on débute. 
I n’en est absolument rien. Elle est, au contraire, la solu- : 
tion définitive à l'interprétation, car, de même que le chan- 
teur se suggère une couleur phonétique par-dessus la réalité, 
il pourra plus tard se suggèrer de la même manière des senti- 
ments poétiques, des impressions artistiques, des états 
d'âme intéressants qui influenceront heureusement son in- 
terprétation. 

Le moment est venu de clore cette partie importante 
sur le Chant et la Phonétique. Les règles du premier stade 
d'éducation étant nettement établies, Ia majorité de ceux 
qui chantent pourront en bénéficier. L’interprète soliste 
pourra, en s’appuyant sur elles, faire les recherches que 
peuvent nécessiter sa virtuosité et son épanouissement 
individuel avec les plus grandes chances de réussite. 

Ce livre, en ne s’écartant jamais des réalités humaines, 
permet à ceux qui veulent bien suivre ses directives, de 
Chanter spontanément, avec science et intelligence. Par 
lui, le conflit de la technique et de la spontanéité qui a fait 
En de mal à nos jeunes interprètes est définitivement 
clos. 
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SES BASES 


Trois sciences précises : la physiologie, la musique, la 
phonétique. 

Trois fonctions dans la phonation : l’émission, l’articula- 
tion, l’amplification. 

Trois registres dans la voix : le grave, le médium, l’aigu. 

Frois régimes dans le fonctionnement des cordes vocales : 
le renforcé, le mixte, le relâché. 

Trois points où la volonté peut ct doit commander les 
mouvements ct les régir : 

a) le larynx pour l’émission, 

b) les lèvres et la pointe de la langue pour l’articulation, 

c) le voile du palais et le haut pharynx pour l’amplifi- 


cation. 
SES BUTS 


Trois stades dans l’éducation idéale du chanteur : l’école 
élémentaire du chant, l’école de la virtuosité, l’art du chant. 

Trois éléments à respecter : la mélodie, le rythme, la 
parole. 

Trois précisions à réaliser : mélodique, rythmique, 
phonétique. : 

Trois facultés à développer : le goût, l’oreille musicale, 
l’entendement phonétique. 

Trois connaissances à approfondir : l’articulation profonde, 
l'articulation d’envoi, la place du son. 


SES MOYENS 


Trois mouvements fondamentaux de la bouche : 

a) les lèvres en avant, 

b) la bouche grande ouverte, 

c) les lèvres en travers. 

Trois groupes de voyelles correspondant aux trois mou- 
vements fondamentaux. 

Trois sortes de voyelles dans chaque groupe : 
fn les initiales, 
b) les intermédiaires, 

c) les nasales. 

Trois lois essentielles sur l’articulation. 

Trois préoccupations dans le travail journalier. 

Trois dimensions de la voix pour la compensation pho- 
nétique. 

à le profondeur, 

b) la hauteur, 
c) la largeur. 
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TROISIÈME PARTIE 


LE CHANT ET LA MUSIQUE 


CHAPITRE I 


L'INFLEXION VOCALE 
LA MONODIE ET LA CHANSON POPULAIRE 


L'inflexion vocale 


Le besoin de s’épancher et l’envie de s'exprimer sont les 
deux éléments psychologiques qui provoquent le geste 
vocal expansif. Ce geste lui-même qui, à l’état brut, s’ap- 
pelle le cri, ne devient expressif que par l’inflexion vocale. 
L'évolution lente de l’inflexion vocale peut se suivre à 
travers l’histoire. Les primitifs ne connaissent d’abord 
qu’un ou deux intervalles. Puis, naît la pentaphonie, musique 
sur cinq notes, influencée sans aucun doute par l’accompa- 
gnement du roseau ou d’un instrument à cinq cordes qui 
sont eux-mêmes subordonnés à l’homme par les cinq doigts 
de la main. 

Puis, les instruments se perfectionnent par l’usage des 
deux mains. Les trous et les cordes augmentent en nombre, 
la succession des tétracordes, toujours subordonnés à la 
main de l’homme, fait les gammes. 

L’imitation, le goût, la virtuosité, la compétition font 
évoluer la voix humaine à travers les générations. Elle par- 
court ainsi toutes ses possibilités musculaires. L’inflexion 
vocale se développe, se perfectionne, utilise les forces de 
l’homme jusqu’à ses dernières limites. Nous pouvons être 
sûrs que l’inflexion vocale a atteint le sammum de la force 
et de l’étendue et que, vouloir aller plus loin dans ce sens, 
serait un crime de lèse-voix. 

En plus des limites d'intensité et d’étendue, l’inflexion 
vocale est subordonnée au mécanisme phonétique qui crée 
des difficultés assez complexes à définir. Nous en avons 
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pénétré la subtilité dans les chapitres sur la compensation 
phonétique. L’inflexion vocale a aussi des impossibilités : 
1° Sa rapidité ne peut égaler les traits instrumentaux ; 
2° La pratique fréquente des intervalles trop grands 
lui est défendue ; 

3° Elle ne peut concilier la souplesse nécessaire à son 
mécanisme avec la recherche de Ja force. C’est d’ailleurs ce 
qui la différencie du cri. 

A notre époque, où la facture instrumentale se perfec-. 
tionne tous les jours, le chant est devenu incontestablement 
le parent pauvre de son fils adoptif, l’orchestre. Malgré 
cette situation, le chant n’en reste pas moins un art majeur 
qui survivra à la facture instrumentale qui n’est qu’une 
construction de l'homme. La sagesse d’une civilisation 
est donc de ne pas vouloir subordonner la nature propre 
de l’homme à des créations de pure fantaisie. Le chant res- 
tera toujours la valeur numéro un de la musique car, de 
même qu'il n’y a pas un art qui puisse dépasser la concep- 
tion de nos sens, il n’y a pas de geste qui puisse dépasser 
nos possibilités musculaires. Le respect des possibilités 
de l’inflexion vocale est la seule vertu qui préserve la musique 
de la décadence. 


La Monodie 


Les antiques qui n'avaient, ni nos instruments de musique 
perfectionnés, ni l’amplification électrique, gardaient une 
juste estimation des valeurs sonores. Ils pratiquaient le 
chant d’une manière monodique avec, quelquefois, un 
accompagnement instrumental hétérophone, c’est-à-dire 
s’écartant du chant qu'il doublait par des variations et 
des ornements. L’inflexion vocale restait pour eux le point. 
de comparaison qui réglait leurs édifices sonores. L'’écri- 
ture musicale elle-même n’indiquait pas seulement la hau- 
teur du son et le rythme mais aussi les intentions vocales. 

En 590, vivait Grégoire-le-Grand. Grégoire, avant d’être 
chef de l'Eglise Romaine, avait été chanteur, puis éduca- 
teur des enfants chanteurs. Il centralisa dans un recueil, 
l’Antiphonaire grégorien, les œuvres monodiques chré- 
tiennes. Il réorganisa les écoles de chant enfantines : les 
Scholae Cantorum. Son œuvre d’unification dans la pra- 
tique et l’enseignement du chant provoqua d’abord, et 
influença après, d’une façon définitive, l’art polyphonique 
occidental. L’Antiphonaire grégorien reste le trait d’union 
entre l’art antique et l’art moderne. C’est lui qui nous permet 
de profiter de l'expérience vocale millénaire de nos ancêtres. 
Les jeunes chanteurs auront donc toujours un énorme 
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bénéfice à pratiquer les monodies rituelles, et, particuliè- 

rement, la monodie grégorienne dont l’écriture porte le 

as d’un art vocal raffiné, toujours subordonné au geste 
aire. 


La Chanson populaire 


L'étude folklorique des peuples nous a révélé des trésors 
musicaux dont l’essence est la chanson populaire. La trans- 
mission de ces chansons nous est faite à travers la voix 
de plusieurs générations, ce qui explique les versions nom- 
breuses et très différentes de chaque chanson. 

L'évolution de l’écriture musicale donne souvent à leur 
fixation en écriture moderne une certaine raideur qu’il 
faut savoir éliminer. Cette littérature musicale anonyme 
et prodigieuse est à la disposition de tous les jeunes inter- 
prètes. Ceux-ci peuvent y puiser au début de leurs études 
les éléments les plus variés en expression et en émotion. 
Le filtre des années leur fait profiter d’une grande sécurité 
dans le choix et d’une force vive traditionnelle. 


CONCLUSIONS 


La pratique comparée de la monodie et de la chanson 
populaire nous fait comprendre que la mesure musicale 
moderne dans l'écriture est une convention nécessaire à 
l'exécution polyphonique, mais qu’elle porte en elle un 
grand danger. 

Elle tend, en effet, à faire croire à ceux qui n’ont aucune 
expérience, que la barre de mesure influence la phrase 
musicale. C’est, en réalité, l’inflexion vocale qui est souve- 
raine et qui crée le phrasé musical. C’est donc.la capacité 
de la respiration humaïne qui crée une unité de valeur 
souple sur laquelle le musicien créateur et l'interprète 
peuvent s'appuyer. 

Cette règle qui peut paraître rétrograde à certains trouve 
l’affirmation de sa pérennité dans l’examen de tous les 
grands cheîfs-d’œuvre musicaux. 


Chant sacré, tradition de la pensée. 
Chant populaire, souvenir de nos pères. 
Chant spontané, parfum de l’année. 


CHAPITRE II 


LA RESPIRATION ET LE PHRASÉ MUSICAL 
LES DIVERSES MANIÈRES 
DE PRATIQUER L'INFLEXION VOCALE 


L’inflexion vocale crée le phrasé musical, 

Le phrasé musical crée la ponctuation musicale qui 
divise la phrase en membres de phrase. 

Dans le chant définitif, ta reconstitution d'une phrase 
musicale complète laisse supposer que l'interprète sait 
distribuer ses inflexions vocales selon les nécessités de la 
parole et de la musique ; autrement dit, qu'il sait concilier 
ses nécessités physiologiques propres aux contingences 
phonétiques et musicales. 

Voici quelques règles qui, s’ajoutant à celles énoncées 
précédemment en phonétique, peuvent aider le chanteur 
débutant : 


19 Prévoyez et marquez toujours au crayon vos respi- 
rations ; 

29° Respirez aux silences ; 

3° Respirez aux incisions mélodiques si la phrase du 
texte le permet ou l'exige ; mais évitez les respirations 
trop fréquentes ; 

49 Ne respirez jamais au milieu des liaisons ; 

59 Si une longue vocalise dépasse les possibilités respira- 
toires humaines, respirez sans scrupule selon les motifs 
de la mélodie ; 

G° Respirez avant les longues notes tenues et après les 
points d’orgue ; 

7° Respirez en prévoyant les nuances ; 

8° Pratiquez une réspiration supplémentaire plutôt que 
d'arriver à court à la fin d’une phrase musicale un peu 
longue ; 

90 Si les respirations logiques sont trop rapprochées, 
apprenez à suspendre le son sans respirer ; 
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109 Adoptez un rythme respiratoire qui, en respectant 
le texte et la musique, fasse oublier à l’auditeur que vous 
respirez. 


Les lois de la respiration ayant une grande importance, 
nous rappelons ici les pages où il en est parlé : pp. 42, 45, 
48, 61, 68, 69, 91, 98, 112, 113, 116, 129, 132. 


L'articulation laryngienne 


I est bon, avant de parler des diverses manières de se 
servir de l’inflexion vocale, de définir exactement ce qu'est 
lParticulation laryngienne. 

Vous avez vu précédemment que l’impulsion légère pro- 
voquée par l’ouverture subite de la giotte et qui permet 
l'attaque des voyelles s'appelle « consônne glottique ». 
Si cette impulsion est violente, elle s'appelle « coup de glotte»; 
vous savez que le coup de glotte est dangereux pour le manie- 
meñt d’une voix, que seules quelques natures exception- 
nelles peuvent y résister et que vous devez le bannir de toute 
attaque dans vos études élémentaires. 

Dans le courant de l’émission vocale, les notes qui se 
suivent (les intervalles musicaux) sont formées par le chan- 
gement d’atlitude des cordes vocales. Ce changement est 
appelé habituellement articulation laryngienne. Une 
bonne articulation laryngienne ne doit pas avoir d'intention 
impulsive. 

Vous devez discerner maintenant les différences qu’il y 
a entre l'articulation larvngienne, l'impulsion laryngienne 
(consonne glottique}) et la position des régimes laryngiens 
(renforcement et relâchement des cordes vocales). 


Le legato 


Le legato définit le chant lié. Cette manière qui est un 
des fondements de l'Ecole du Chant se pratique dans le 
chant vocalisé comme dans le chant avec paroles. 

Dans la vocalise liée, deux défauts fréquents sont à com- 
battre : 

19 L’articulation laryngienne est molle, les notes écrites 
ne se perçoivent pas, la vocalise est « savonnée ». 

29 L’articulation laryngienne a des intentions impul- 
sives. Chaque note est, de ce fait, alourdie et le legato est 
compromis. Dans le chant avec paroles, il arrive même, 
pour certains sujets, que les intentions laryngiennes impul- 
sives s’essaient à suppléer la consonne pour l’envoi du son. 

Vous vous souviendrez que, dans le legato avec ou sans 
paroles, le larynx ne doit jamais pousser le son, qu’il n’est 
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pas un dispositif d’envoi mais un lieu de passage se mou- 
vant dans la précision. 

Vous ne devez ni pousser, ni retenir le son, mais 
le diriger. 


Le staccato 


Le staccato définit le chant piqué. C’est la manière la 
plus employée après le legato. Dans le chant vocalisé, 
une succession de sons en staccato s’appelle « roulade ». 
C’est la consonne glottique employée très légèrement qui 
permet cette vocalise piquée. Dans le chant avec paroles, 
c’est la détente légère de la consonne et la brièveté de la 
voyelle qui provoquent cet effet. Le staccato est surtout 
employé dans la vocalise. 


La volubilité 


C’est le chant rapide avec paroles subordonné à un rythme 
précis et serré. Son étude est absolument nécessaire et doit 
se faire par acheminement. 


Effets spéciaux 


Il est possible, pour des besoins expressifs, de marteler, 
de lourer, de porter, de glisser le son. 


Le martelé est provoqué par une articulation laryngienne 
accentuée. 


Le louré demande une nuance crescendo et decrescendo 
sur chaque note. 


Le porté est réalisé en prenant le son en dessous de la 
note réelle avant de l’atteindre. Le portamento ou port 
de voix est un glissando qui part d’une note pour en atteindre 
une autre en montant ou en descendant. La note d’aboutis- 
sement du portamento est souvent anticipée. 


Le glissando est obtenu par une liaison chromatique 
des sons avec une articulation laryngienne molle. 


L'Ecole du Chant n'a le devoir de faire connaître 
ces effets que pour les éliminer. 


Un artiste accompli ne s’en sert qu'avec discernement 
lorsqu'il a atteint la connaissance approfondie de son art. 
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CONCLUSIONS 


1° Le bon interprète qui chante avec aisance sait faire 
oublier qu’il surrespire en adoptant une attitude et un 
rythme respiratoire naturels. 

20 C’est par l’étude du legato que le chanteur place et 
entretient sa voix. C’est cette recherche de l’homogénéité 
totale qui fait la beauté de ses sons. L'établissement et le 
maintien du legato seront donc les soucis dominants du 
chanteur. | 

3° Le staccato et la volubilité devront être aussi l’objet 
d’un travail intelligent, mais déjà subsidiaire. : 

40 Les effets spéciaux : le martelé, le louré, le glissando, 
le portamento, seront bannis momentanément pour ne pas 
empêcher l'établissement d’un legato pur et formel. 

5° Certains chanteurs privilégiés ont pu étudier le piano 
et, de ce fait, ont grand plaisir à s’accompagner. Je leur 
signale le danger très grand de mener deux choses impor- 
tantes à la fois. Mieux vaut travailler d’abord le chant 
dans la position normale, c’est-à-dire debout, et ne s’oc- 
troyer qu'après une étude vocale parfaite de la ligne mélo- 
dique la joie de faire de la musique avec soi-même. 

Je souligne ici l'impossibilité de mener parallèlement 
des études sérieuses de chant avec l’étude des instruments à 
vent qui ont la fâcheuse particularité de façonner contrai- 
rement la musculature de la bouche, du pharynx et du 
larynx. 


Pour bien chanter, il faut 
prendre la peine de n’en point 
prendre. 

Jean-Philippe RAMEAU. 
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CHAPITRE III 


LES ORNEMENTS 
L'INTERPRÉTATION - LE STYLE 


Les Ornements 


Pour embellir son chant, l'interprète a toujours aimé 
introduire des ornements qui sont comme des dentelles 
sur une trame nue. Périodiquement, cette prédilection 
provoque des abus, qui provoquent eux-mêmes des réactions. 

L'interprétation des différentes littératures musicales 
écrites donne le devoir à l'Ecole du Chant de préparer 
l'interprète à la parfaite réalisation des ornements. Ceux-ci 
sont fixés dans la théorie musicale actuelle. L’appogiature, 
la petite note, le mordant, le gruppetto, la fioriture, le trille 
sont autant de moyens expressifs employés couramment. 


La Pratique des Ornements 


Les relations nous manquent pour savoir exactement 
comment ils étaient employés au Moyen Age. Dès la nais- 
sance de la polyphonie, ils se fixent par la nouvelle écriture 
et sont, la plupart du temps, écrits de la main même du 
compositeur. Le siècle dernier, le public demandait à l’inter- 
prète d’ajouter des ornements de son crû. Ces exigences 
avaient amené des interprètes de talent à ajouter, comme 
les instrumentistes, des cadences de leur invention. Ces 
cadences qui se plaÇçaient à la fin du morceau et que chacun 
voulait brillantes et personnelles étaient, pour Îa plupart, 
des amas de fioritures qui avaient surtout un caractère de 
performance. 

Il est difficile de savoir si le goût du public n’imposera 
pas à nouveau l’abus des ornements vocaux. Il est certain 

ue la production musicale moderne ne peut s’accommoder 
‘ajouts intempestifs. 
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L’ornement tend momentanément à disparaître de l’écri- 
ture vocale de nos compositeurs modernes. Prétendre 
pour cette raison qu'il n’est plus utile de s’en encombrer 
serail une grave erreur. Outre que l'interprète devra pré- 
senter fidèlement le chant orné classique (xvi®, xviie et 
xvuie siècies), il constatera que l'étude des ornements 
reste le meilleur moyen de réaliser le mouvement rapide, 
précis et souple des cordes. Dans l’étude de la virtuosité, les 
ornements auront, par conséquent, toujours la première 
place ; ce sont eux qui, de même que le staccato, rendent la 
glotte intelligente. 


Le Trille 


L’étude du trille permet particulièrement un contrôle 
parfait de la souplesse générale ; il donné au chanteur le 
sens de l’émission souple et du régime mixte. Cette étude 
devra donc être entreprise vers la fin du premier stade. 

Ce n’est pas en voulant réaliser le battement rapide et 
exact de deux notes que l’aspirant virtuose pourra obtenir 
le résultat recherché. Au début, les crispations étant à 
craindre, ii devra prendre l’habitude de faire ce battement 
exact dans un mouvement moyen et sur des rythmes disso- 
ciés : binaire croche, ternaire croche. Ce n’est que lorsque 
la sensation de soupiesse totale sera certaine, que ie chanteur 
pourra tenter d’amorcer le trille en le faisant précéder de 
l'exercice à rythmes dissociés. 

On comprend que dans la première partie de l’exercice 
s'établit la visée du mouvenient et, quand le trille se met 
en branie, il a toutes ies chances de s'approcher de la visée 
(voir le « Chant Prœique »). 

Des relations de grands chanteurs nous apprennent 
qu'ils travaihèrent de longues années avant d'obtenir 
un résuitat probant. Il faut penser, au contraire, que l’on 
peut obtenir assez rapidement un résultat réel avec un tra- 
vail judicieux et souple. Mais il ne faut pas oublier aussi 
que l’étude du trille doit se perpétuer tout le iong de la vie 
artistique du chanteur. 


L'interprétation 


J'ai déjà défini la possibilité qu’a le chanteur de faire 
passer son émotion à l’auditeur par le timbre émotionnel 
de la voyelle et par l'intention expressive de la consonne, 
H n'ira pas, je lespère, jusqu’à croire que l’expression 
peut être dispensée d’une façon technique. Un bon chanteur, 
s’il a le don, trouvera faciiement le mécanisme expressif 
qui découle d’une bonne technique ; mais il devra se sou- 
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venir que seule la méditation sur l’œuvre à chanter peut le 
préparer à l'interprétation. 

L'exécution d'une œuvre est pour beaucoup d’inconsé- 
quents « une exécution capilale ». Les malheureux n'ont 
voulu voir que les notes à exécuter, les paroles à prononcer. 
Un rideau de fer les sépare du monde spirituel que le poète 
et le musicien leur offraient, 

Le futur interprète conscient qui veut enfin voir s’ouvrir 
devant jui les merveiileuses possibilités suggestives et créa- 
trices du chant saura s’astreindre à un travail de péné- 
tration, 


Le Chant Muet 


Je préconise le chant muet comme moyen d’achemine- 
ment dans cette recherche. Le chanteur s’assied, ferme les 
yeux s’il sait de mémoire, les ouvre sur la partition sil 
étudie, aucun de ses muscies ne tressaille ; seul le cerveau 
chante, commande, exprime, pénètre et réalise, 

Cette gymnastique mentale qui a le privilège de ne pas 
être fatigante donne des résultats étonnants. 


Le Style 


Chaque siècle, chaque compositeur a sa facture. Une 
œuvre ne peut êire comprise totalement si l'interprète 
n’a pas le sens du style qui jui convient. Il doit savoir 
souligner, estomper quelquefois, les intentions du musicien 
et du poète, Il lui appartient de les retrouver. Quand il 
sera sûr de ce qu’il va faire, il saura trouver dans l’am- 
biance d’une salle, dans le regard d’un spectateur, les corres- 
pondances qui lui permettront de faire lui-même œuvre 
de créateur à travers la pensée des auteurs. 
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L’étude des ornements et du trille rendra les plus grands 
services pour la recherche de la souplesse’totale. Leur emploi, 
cependant, devra passer judicieusement au crible du 
goût. . 

De même que la recherche du son à outrance qui fait 
pousser au larynx, l’abus des effets spéciaux : porta- 
mento, etc., et l'emploi des ornements intempestifs, c’est-à- 
dire étrangers à un style, devront être à jamais exclus. 

Ce sont ces trois excès qui transforment un vrai chanteur. 
en un vulgaire cabotin. 

La technique du chant que vous venez de pénétrer va 
vous permettre, si vous l’avez acquise, de sortir de vos 
cœurs cet impondérable qui fera de l'Ecole du Chant, 
l'Ecole des dieux. 

Il est cependant évident que, dans cette belle compéti- 
tion, toutes les bonnes volontés n’obtiendront pas satis- 
faction. Si tout le monde peut chanter, seuls les élus devien- 
dront de grands interprètes. 

Il reste pour les autres ces magnifiques applications 
chorales collectives qui vont créant autour de l’humanité 
un monde sonore merveilleux et réconfortant. 


Un chant brillant n'apporte 
pas toujours la lumière. 
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CHAPITRE IV 


L'ART VOCAL ET SON MAGNÉTISME 
LA SPONTANÉITÉ CHEZ L'ENFANT 


Le chant, art noble, sport réfléchi, culture de la sensi- 
bilité, première expression humaine de la musique, est 
indéniablement un des plus beaux moyens pour créer 
la joie, l’équilibre et la santé. 

Au même titre que la danse, il est un rythme vital ; il 
est donc une nécessité vitale. Ceci explique victorieusement 
l’engouement, incompréhensible par ailleurs, du public 
pour certaines voix, pour la forme rythmée qui nous vient 
des nègres primitifs. Nous comprenons alors pourquoi 
tous les mouvements humains, politiques ou guerriers, 
sont provoqués par la parole rythmée des tribuns et des 
conquérants. Ce magnétisme du rythme et de la voix ne 
perd pas ses droits dans la musique qui seule nous intéresse 
ici. 

La qualité d’un chanteur est donc due au magnétisme de 
sa voix. Les Américains, qui ont besoin pour leurs affaires 
de grande envergure, de tout standardiser, ont essayé de 
définir le magnétisme qui émane du visage et de la voix 
d’un être par un mot passe-partout et quelque peu parti- 
culier : sex-appeal. 

Je ne pense pas que l’on ait tout dit en appelant ainsi 
le pouvoir évident d’un chanteur. Certes, le chant c’est le 
désir de plaire, c’est aussi ce que l’âme n'ose dire par la 
parole, le geste ou le regard : les trésors de la tendresse d’un 
cœur, la reconnaissance infinie envers l’être aimé, envers 
la vie et ses joies. Mais ce sont aussi, et très souvent, les 
angoisses de l’incompris, du meurtri, de l’accablé par le 
destin. Quels merveilleux épanchements ! ét combien le 
cœur peut trouver de calme après s’être ainsi livré! Ce 
mécanisme de la pensée qui fait que, même avec une voca- 
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lise, on peut tout exprimer et rayonner sur les autres, 
ne s’acquiert pas toujours. Des sujets très doués l'ont 
naturellement ; d’autres l’obliennent par le travail et la 
réflexion ; d’autres, enfin, ne le trouvent jamais et n’ont 
que l'illusion de lavoir. 

Ainsi, de même qu'un compositeur fixe dans sa musique 
ces impondérables qui font vibrer, plusieurs siècles après, 
les mélomanes et les sensibles, un chanteur peut imprégner 
son chant de sa personnalité, de sa propre pensée et faire 
œuvre véritable de créateur. 


Le microphone, nouveau moyen moderne d’expression, 
en mettant en relief l’intimité du geste vocal, vient bien 
à temps contribuer à la renaissance de l’art vocal trop long- 
temps laissé en pâture aux compétiteurs de notes élevées 
et aux braillards professionnels. On ne peut prévoir encore 
jusqu'où la radiodiffusion, la télévision et le. cinéma sonore 
mèneront le chant. Le micro permet aussi, par l’enregis- 
trement, de fixer l'interprétation et de donner aux généra- 
tions futures ce témoignage de la pensée. 

Nous nous apercevons, en écoutant les nombreux enregis- 
trements en cours, que seule la précision phonétique donne 
à l'interprète des chances de survivre, en mettant à nu les 
intentions de son âme et de son cœur. 


Quel émerveillement pour nous de nous apercevoir alors 
que ia nature nous donne, au début de notre vie, ces possi- 
bilités de netteté et de vérité. Nous remarquons, en effet, 
que le souci d’être vrai est constant chez l'enfant. Nous 
devons, certes, le conseiller et veiller à ce qu’il réalise le 
geste vocal et musical selon les bonnes lois de l’École ; 
ces lois sont celles de la spontanéilé. C’est donc la sponta- 
néité qu'il faut toujours préserver. | 

Vous avez compris d’ailleurs que ce qui est vrai pour 
les enfants, doit l’être pour les grands. Le chant, même dans 
le grand art lyrique, doit rester un gèste naturel et spon- 
tané. Vous partagerez donc avec moi un sentiment de tris- 
tesse et un grand désir de réaction en vous apercevant que 
l'ignorance est encore très profonde parmi les éducateurs. 

Ne fait-on pas couramment chanter les garçons en 
période de mue ? et ne détruit-on pas'ainsi le patrimoine 
national en cassant régulièrement les voix des futurs hommes? 

Ne permet-on pas couramment à certains chefs de chœurs, 
ignorantis de la question vocale, de fatiguer les organes et 
de les déformer ! 

N'’admet-on pas dans certaines écoles de musique, des 
professeurs de chant dont l'autorité dans le savoir-faire 
ne peut remplacer les connaissances nécessaires à l’accom- 
plissement de leurs fonctions ! 


122 


LE CHANT ET LA MUSIQUE 


Toutes ces fautes doivent être relevées avec la sévérité 
la plus grande. Il ne faut plus que la pose de la voix soit 
prétexte à toutes les fantaisies, à toutes les exactions, à 
toutes les exploitations. 

Le maniement de la voix n’est plus un mystère réservé 
aux seuls initiés, mais une réalité facile à atteindre. 
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Une voix qui n’est pas vraie, c’est-à-dire qui est placée 
sur des déformations phonétiques, perd son magnétisme. 
Nous avons appris qu’une voix est en place : 


1° Quand les sons qu’émet le chanteur sont homogènes 
en vibrations sur toutes les voyelles ; 


2° Quand chaque voyelle a sa propre couleur ; 


39 Quand ces voyelles lui permettent de chanter long- 
temps sans fatigue dans toute l’étendue de sa tessiture 
vocale. 


Contrairement à ce que l’on pense, un chanteur a, presque 
toujours, spontanément la voix en place. Ge sont les erreurs 
dans le travail qui dérangent ce que la nature a si bien 
construit. Le départ du travail vocal a donc une importance 
considérable. Mieux vaut pour un chanteur ne pas travailler, 
que travailler en se déformant. 


La voix chantée a une action 
directe sur les foules. 


124 


CHAPITRE V 


LE CHANT DANS LES ÉCOLES 


Les éducateurs 


A l'école primaire. — Dans la France entière, l’ensei- 
gnement du chant a disparu des écoles. Les instituteurs, 
dont la tâche est écrasante, n’ont pas toujours été aidés. 
Beaucoup ont perdu l’espoir, devant le trou béant de la 
non-connaissance vocale, de faire chanter leurs enfants. 
Ils savent pourtant quel élément d’éducation est le chant 
et quel dérivatif agréable il peut être, s’il est pratiqué 
journellement. | 

La ville de Paris, depuis plus d’un siècle, a senti la néces- 
sité d’aider les instituteurs et institutrices. Un cadre de pro- 
fesseurs distingués apporte chaque semaine, pendant une 
heure, aux enfants ses conseils et ses soins. Il faut le dire, 
ces soins sont beaucoup plus musicaux que vocaux. En 
rendant hommage à l'initiative de la ville de Paris et au 
travail sérieux de cette phalange, il faut reconnaître que la 
question ne peut être résolue ainsi. Les instituteurs doivent 
être formés convenablement et leur sortie de l’École Nor- 
male doit rester subordonnée réellement aux capacités 
d'enseignement vocal et musical. Les professeurs d’apport 
doivent avoir pour mission d’épauler et de contrôler hebdo- 
madairement le travail journalier des enfants sous la direc- 
tion de l’instituteur et de centraliser leurs efforts dans des 
réunions choraies. La généralisation de, ces professeurs 
d'apport dans toute la France serait une excellente chose. 

1 n’y a pas de travail vocal si celui-ci n'est pas 
régulier et journalier. 

De nombreuses nations l’ont compris. Chez elles, le chant 
remis à sa place joue le rôle d’un élément éducateur de 
premier ordre dont tout le pays est bénéficiaire. Si nous 
regardons autour de nous, nous voyons l’Angleterre, la 
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Suisse, l’Allemagne, l’Italie, la Suède, etc., donner le bon 
exemple. 


Dans les lycées et collèges. — Les matières enseignées 
étant sériées, la musique et le chant bénéficient, en prin- 
cipe, d’un professeur spécialisé. La question pourra donc là 
être résolue facilement si les cadres recrutés sont toujours 
à la hauteur de la tâche. Les réunions chorales hebdoma- 
daires sont aussi souhaitables et peuvent donner un sang 
nouveau à la vie de l’établissement scolaire. Un effort consi- 
dérable est fait dans ce sens, comme à la ville de Paris. 
Nul doute que de bons aménagements apportent bientôt 
le renouveau vocal souhaitable. 


Dans les écoles normales. —— Un seul professeur a 
toute la charge du perfectionnement musical, vocal et 
choral des futurs instituteurs. Ce professeur se rendra 
compte que l’importante responsabilité qui lui échoit 
dépasse singulièrement les possibilités d’un seul éducateur. 
Il essaiera de mener sa tâche sans défaillance, en attendant 
qu’un professeur de technique vocale vienne le soutenir. 


LES ÉCOLES DE CHANT 


Dans les maîtrises religieuses et les maîtrises 
laïques. Confier à un éducateur qui touche du piano ou de 
J’harmonium la conduite générale des enfants ne paraît pos- 
sible que si celui-ci n’acquiert pas son expérience aux dépens 
des voix des élèves. Il est évident que, si un seul homme 
se charge dans une école de chant (car une maîtrise est 
une école de chant) de l’enseignement de la monodie rituelle, 
de la musique, du chant et de la chorale, il doit avoir de 
grandes lumières sur tous ces éléments. Il reste aussi évi- 
dent que, même dans ces conditions, une des matières 
enseignées sera toujours négligée malgré la parfaite bonne 
volonté de l’éducateur. 


Dans les maîtrises radiophoniques. — Cette récente 
création, où j’ai l’avantage de diriger l’enseignement vocal, 
a été conçue selon des directives nouvelles qui veulent que 
chaque matière soit enseignée par un spécialiste. C’est ainsi 
que la musique, le chant, la chorale font l’objet de ‘véri- 
tacles cours séparés. Les trois spécialistes ont le soin et le 
devoir de coordonner leurs intentions et leurs efforts et 
obtiennent ainsi des résultats remarquables. 
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Ces dispositions pédagogiques sont les seules qui puissent 
faire d’une maîtrise une véritable Ecole de Chant. 

Voulant faire profiter les éducateurs désireux de se per- 
fectionner d’une expérience couronnée de succès à la maî- 
trise modèle de Paris, et dont les ondes apportent le témoi- 
gnage, je résume à leur intention dans le chapitre suivant 
l’essentiel des conditions de travail du professeur de chant, 
telles que je les ai conçues pour les maîtrises à venir. Ils 
trouveront dans ces lignes des idées utiles, même si elles 
ne s'adaptent pas toujours à leurs possibilités. 


CONCLUSIONS 


Les trois tâches de l’éducateur unique sont formelles. I 
doit enseigner la musique, le chant et la chorale. Ces 
matières doivent être prises séparément ; la chorale étant 
le creuset où viennent se fondre l’enseignement musical 
et l’enseignement vocal. 

Sans vouloir prétendre que la réunion de trois spécialistes 
est absolument nécessaire pour faire chanter des enfants, 
il est certain que chaque fois que cela en vaut la peine, 
c’est-à-dire, chaque fois qu’il y a sélection et prétention 
d'école dirigée ou professionnelle, cette réunion n’est pas 
un luxe mais une nécessité. 

I est, d’autre part, absolument nécessaire que l’émula- 
tion soit entretenue chez les enfants par l’étude d’une 
Histoire du Chant, sommaire mais rationnelle, qui leur 
fasse comprendre son action civilisatrice et traditionnelle. 

Les usages ont malheureusement trop longtemps éliminé 
le travail vocal que l’on a trop souvent confondu avec le 
travail choral. Que chaque éducateur fasse son examen 
de conscience et nous aide à réaliser cette importante 
réforme. 


La gymnastique pour le corps, 
le chant pour l'âme. 
PLA TON. 


CHAPITRE VI 


LE CHANT DANS LES ÉCOLES (suite) 


Règles d'hygiène pour le chant collectif des enfants 


19 Le cri, qui est un emploi inconsidéré de la voix ren- 
forcée, fait de grands ravages dans les voix enfantines. Il 
doit être banni très strictement à tous les moments de la 
journée, même, si possible, pendant les jeux. 

29 Il est recommandé de ne pas avoir le thorax et le cou 
comprimés par des vêtements trop ajustés. 

3° Ne faites pas chanter immédiatement après la récréa- 
tion ou après la leçon de gymnastique, les enfants étant alors 
essoufilés. 

49 Ne faites pas chanter pendant la marche ct pendant 
les exercices physiques, les enfants ne pouvant contrôler 
leur respiration. 

5° Faites étudier dans un local aéré dont la température 
est moyenne. En dessus de 189 centigrade, les muqueuses 
se congestionnent et gênent le jeu libre des voix. S'il fait 
trop froid, les voix s’enrouent. 

60 Il est recommandé de ne pas boire glacé après avoir 
chanté. 

7° Ne faites pas chanter un enfant qui est enroué. Si 
l’enrouement persiste pus de huit jours, il y a lieu de consul- 
ter un médecin. 

8° Dès qu’un garçon montre le désarroi vocal que pro- 
‘voque Ja mue, interdisez-lui expressément de chanter 
jusqu’à la fin de la mue. 

90 Faites alterner, autant que possible, les chants par 
groupe pour permettre aux voix de sé reprendre. 

100 Si la séance de chant n’est pas trop longue, il est 
préférable que les enfants soient debout. Dans le cas con- 
traire, ils doivent se tenir assis, avec le torse bien droit et 
les bras allongés devant eux sur le pupitre. 
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COMMENT DOIT SE PRÉPARER 
LE TRAVAIL VOCAL | 


Les lois de l’habitude qui dominent l'intellect et ses 
correspondances musculaires nous démontrent que seul 
l'exercice journalier peut donner un résultat probant. Il 
ne viendrait pas à l’idée d’un éducateur d’apprendre à 
lire ou à écrire à un enfant en une seule séance hebdoma- 
daire d’une demi-heure ou d’une heure. 


Précautions à prendre 


L'exemple vocal doit toujours être donné à travers la 
psychologie propre à l’enfant. L'instinct d’imitation chez 
lui est très puissant, mais il ne peut chanter comme les 
adultes. Le professeur aura donc bénéfice à faire donner 
l'exemple par un bon élève enfant chaque fois qu’il le 
pourra. 

Le plus grand mal a été fait à ces charmantes voix par 
l’exemple ; les renforcements vocaux des adultes, je le 
répète, ne peuvent pas être réalisés par les enfants. Les 
garçons ont particulièrement du plaisir à vouloir grossir 
leur voix, à faire comme papa. Le professeur doit réagir en 
maintenant toujours la fraîcheur, la souplesse’ et la légèreté 
et ne pas tolérer l’intensité et la puissance. 

Dans le courant des exercices, des phrases suggestives 
comme : 


Allégez votre voix... 

Quittez vos semelles de plomb... 
Prenez vos ailes d'ange. 

Eltc., etc. 


pourront rendre les plus grands services. 

Les enfants comme les adultes qui commencent à chanter, 
ont souvent le défaut de contracter la mâchoire inférieure. 
Il leur semble que celle-ci, en se crispant, maintient ou aide 
le soulèvement du voile du palais, mouvement qui est néces- 
saire pour les aigus. Ce manque d'indépendance muscu- 
laire se corrige très vite au début des études. Il est beau- 
coup plus difficile de le corriger quand les études de chant 
sont anciennes ; il est donc nécessaire que, dès le début, 
l'éducateur veille très soigneusement à la souplesse de la 
mâchoire inférieure ct de la langue. 

L’art du professeur consiste surtout à savoir suggérer à 
l'élève la souplesse générale sans que celui-ci ait à y veiller 
particulièrement. Chaque fois qu’un chanteur veut réaliser 
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volontairement un mouvement musculaire, quel qu’il soit, 
il a une tendance à se crisper. 

Le chant est beaucoup plus un acte suggéré qu’un 
acte commandé. Le chanteur aura donc un intérêt évi- 
dent à faire tout de suite ses exercices journaliers sur des 
sentiments faciles à exprimer : joie, tristesse, surprise, 
tendresse, etc. Le professeur devra, autant que possible, 
corriger les défauts de ses élèves en donnant à l’appui de 
ses conseils, soit un exemple sonore, soit des pensées sugges- 
tives. Un exemple fera mieux comprendre. Si le profes- 
seur dit à l’élève : 


— « Pour bien respirer, vous devez faire en sorte que vos 
côtes s’écartent et que les muscles de l’abdomen main- 
tiennent l’air des poumons comprimé », il n’obtiendra qu’une 
crispation qui, placée au départ du son, compromettra 
tout le geste vocal. Si, au contraire, il dit à l’élève : 


— « Pour bien respirer, vous ne devez pas soulever les 
épaules parce que le geste est disgracieux ; vous devez vous 
imaginer, d’autre part, que vous êtes sur une plage et que 
vous respirez à pleins poumons le vent du large », il obtiendra 
plus sûrement le résultat recherché. 

Cette subtilité conditionne le succès rapide et définitif 
des études de chant. 


Tests 


Le professeur consigne sur un cahier le don naturel des 
élèves qu'il a la mission d’éduquer. Pour cela, il pratique 
au début des études des tests individuels qui le renseignent : 

1° L'élève chante librement ce que son goût personnel 
lui a fait apprendre. 

29 Le professeur recherche l'étendue de sa voix et le 
classe dans les soprani ou les alti. Il s'inquiète en même temps 
de la qualité et de l’ampleur du timbre. 

39 Il recherche les facultés de la mémoire auditive de 
l’enfant en lui faisant répéter sur « a clair » de courts motifs. 
I note s’il a la mémoire mélodique et la mémoire rythmique. 

49 Si l’enfant le peut, il lui fait faire, le dos tourné, une 
petite dictée sur les notes de la gamme. L'enfant doit 
répéter le son joué en disant le nom de la note. 

L'ensemble de ces tests lui permet de consigner les carac- 
téristiques personnelles de chaque élève. 


: Classement des voix 


(voir p. 28 classement des voix d’enfants) 
Le professeur prépare alors des divisions chorales en 
classant soigneusement les voix. 
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T1 se défend de classer les soprani dans les alti et réci- 
proquement, 

Il établit les divisions chorales du dessus en mettant 
les voix légères et franches dans les premiers soprani, 
et les autres dans les intermédiaires. 

Il ne condamne jamais un soprano avec aigu facile à 
chanter dans les intermédiaires graves, même si cela 
doit équilibrer ses groupes. 

Ces lois essentielles doivent être respectées. Une voix 
qui ne chante pas dans sa tessiture vocale est toujours 
compromise et le professeur peut être gravement coupable. 


Sélection 


Ce travail préliminaire accompli, le professeur groupe les 
enfants selon leurs dons et s’efforce de constituer le plus 
vite possible un groupe d'exemple qui pourra lui servir 
pour entraîner les moins doués. 


Tenue des enfants 


Le professeur indique aux enfants la meilleure tenue du 
chanteur et il jes surveille très attentivement pour que cette 
tenue soit toujours respectée (voir Chant Pralique). 


Travail collectif 


Le professeur commence toujours les exercices collectifs 
avec les alti, puis, montant d’un demi-ton chaque fois, 
prend les soprani au passage, lâche les alti à leur note extrême, 
et continue avec ies soprani. Il habitue les enfants à obéir 
à ses gestes.'Il ne tolère pas que les enfants continuent à 
chanter quand il a fait signe de se taire. Il veille à ce que 
les exercices soient toujours mesurés. Il indique les respi- 
rations et veille à leur synchronisme. 


Contrôle individuel 


Dans le courant d’un trimestre au moins, le professeur 
s’organise pour contrôler chaque enfant ; il consigne, en 
regard des notes déjà prises, les progrès accomplis, les défauts 
à corriger. 


Remaniement des groupes 


Si les enfants sont bien dirigés vocalement, ils accusent 
des progrès d’'homogénéité générale et de sécurité dans l’aigu. 
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Certains trouvent facilement une tierce aiguë supplémentaire. 
A la suite du contrôle individuel, le professeur remanie 
ses groupes chaque fois qu’il le juge nécessaire. Il place 
et déplace les enfants en conséquence. Il prépare les groupes 
pour le chant à 2, 3 et 4 voix en se servant des carartéris- 
tiques notées. Il exige pour éviter la dissipation que chaque 
enfant ait son matériel d’études personnel (cahier d’exer- 
cices, partitions, etc.). 


Théorie du Chant 


Les enfants sont très intéressés par tout ce qui touche 
au mécanisme de la voix. Le professeur agrémente ses Jleçons 
par l’étude théorique du chant. Il exige que les enfants 
sachent le classement des voyelles et des consonnes, au’ils 
emploient des termes exacts pour exprimer Ja théorie 
vocale, qu’ils connaissent les règles essentielles de l'Ecole 
du Chant. Il varie ses diversions par l’étude de J’Histoire 
du Chant et l'Histoire de Ia Musique. Il fait écouter, s’il 
en a les moyens, des enregistrements vocaux intéressants 
pour récompenser les enfants de leur attention, et les 
instruire. 


Ordre du travail 


S’il est seul à enseigner, il s’efforce de conserver un ordre 
logique dans son travail général : 

1° Solfège, théorie musicale, 

20 Exercices vocaux, théorie du chant. 

39 Chorale à l’unisson. 

40 Polyphonie vocale. 


Mémoire et lecture 


Le professeur concilie touiours ces deux éléments en ne 
tolérant jamais que la mémoire sunpl'ée à l’analvse musicale, 
I teste individuellement les enfants pour être sûr que 
mémoire et lecture se développent harmonieusement dans 
leur esprit. 


Discipline générale 


11 souligne toujours les fautes de goût pour les éliminer 
et s'efforce de développer chez l'enfant le sens de la cons- 
cience vocale. 


Contrôle médical et enregistrement de la voix 


Dans les maîtrises radiophoniques, le professeur demande 
au médecin d'examiner l’appareil vocal des enfants tous les 
trimestres. 
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Il fait enregistrer la voix de chaque enfant au moins 
deux fois par an. 


Leçons au disque 


Le professeur se sert ainsi des enregistrements obtenus 
pour permettre aux élèves l’auto-critique et la critique 
en commun, 


CONCLUSIONS 


Le professeur peut, s’il établit toutes ces bases de bon 
travail, réaliser l’homogénéité des voix, le développement 
des tessitures, l’affermissement du timbre, toutes qualités 
qui préparent les exécutions chorales modèles. L'enfant 
trouvera dans cet équilibre une joie et une santé qui récom- 
Denseront le professeur de sa clairvoyance et de sa persé- 
vérance. 

Le Cahier du Chant Pratique qui donne, en même temps 
que les exercices, tous les conseils pratiques de tenue, de 
respiration, d’attaque et de conduite phonétique, permettra 
d'obtenir ce résultat par un travail de dix minutes, journelle- 
ment renouvelé. Ce travail ne doit jamais être arrêté car 
il est, en même temps, un travail d’entretien. Un enfant 
peut le faire facilement chez lui avec l’aide d’un diapason. 

L'enregistrement des voix est un moyen d’émuiation 
particulièrement ‘efficace dans l’enseignement et il serait 
souhaitable que l'usage s’en généralise, 


Le chant ouvre l'esprit et l’éclaire. 
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LES ABUS D'ÉCRITURE 
ET LES ABUS D'ORCHESTRE 


Dans notre siècle, un préjugé décadent conçoit le chant 
comme un art d'agrément que l’on cultive quand on n’a rien 
de mieux à faire. Il est évident, lorsqu'on observe les rites 
des peuplades primitives, que le chant est le moyen idéal 
d'expression qui vient renforcer la parole dans toutes les 
circonstances importantes de la vie de l'individu ou de la 
communauté. Les chants religieux que l’on entend actuelle- 
ment dans les églises de toutes confessions sont des reflets 
déformés, réformés, traduits ou amplifiés des rites ances- 
traux. 

Il est quelquefois décevant de s’apercevoir que nos 
contemporains he ressentent plus grande émotion en écou-. 
tant ces chants et qu’ils traduisent pour eux, parfois même, 
un malaise. Doit-on conclure que le chant influencé par 
toutes sortes de modes n’est maintenant qu’un sujet de 
délassement ou une ornementation de la vie courante ? 
Ce serait une erreur de le croire. Dès que les hommes s’as- 
semblent à l’occasion d’un grand événement, ils ressentent, 
pour que leurs sentiments s’affirment solennellement, 
le besoin de les exprimer autrement que par des discours. 

L'Histoire d’un pays pourrait se raconter par des chansons. 
11 y à 150 ans, les promoteurs de la Révolution française 
se servaient du chant pour exalter le culte naissant de la 
Liberté. Si la plupart de ces œuvres ne sont que des sou- 
venirs maintenant, leur essence est fixée dans les hymnes natio- 
naux : La Marseillaise et le Chant du Départ. Le chant est, 
incontestablement, un héritage sacré que nous nous devons 
de préserver contre toutes les déformations et les abus. 

La question reste complexe. Ne voit-on pas, en effet, 
de la part même de la majorité de ceux qui écrivent pour 
la voix, une incompréhension totale de ses possibilités ? 
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On prend l'habitude d’accabler le pauvre interprète ; 
on parle d’inintelligence, de décadence vocale — force lui 
est cependant d’essayer d’exprimer ce que Ces maîtres de 
l'heure conçoivent. Cette incompréhension dangereuse 
a fait-déjà un nombre incalculable de victimes, aussi bien 
parmi les compositeurs et les chanteurs que parmi... les 
auditeurs. 

Il faut aussi réagir avec force contre cette erreur qui 
consiste à opposer la voix humaine à des instruments 
mugissants. Ce siècle a assisté à l’écroulement presque total 
de l'art lyrique ; de plus en plus, les théâtres musicaux 
des capitales tendent à devenir des musées où l’on présente 
encore avec succès les œuvres anciennes dont le dosage 
sonore était sensé, Wagner, qui est la cause initiale de ces 
abus au théâtre, comme tous les hommes de génie, a ouvert 
une impasse dans laquelle vont s’abîmer ceux qui le suivent. 
Ïl n'avait pourtant pas méconnu, lui, les réalités humaines 
et, si la recherche des timbres et l’emploi des leitmotive 
sont le propre de sa révolution, il avait pris la précaution de 
couvrir les sonorités de son orchestre par un dispositif scénique. 

Tout le monde sait cela, et pourtant !!l 

Erreur fatale pour les compositeurs qui n’ont voulu 
calquer ou amplifier que la partition d'orchestre en oubliant 
la présentation auditive. 

Le micro, entre autres bienfaits, permet évidemment 
une audition meilleure de ces œuvres abusivement cons- 
truites, en rapprochant le chanteur et en éloignant l’or- 
chestre. Maïs ce n’est qu’un pis aller, les amas de sons 
n’étant pas forcément microphoniques, et Ia radio en 
studio n'étant pas un mode définitif d'exécution. 

L’orchestre doit rester en rapport d'intensité avec le chant 
idéalement émis en souplesse. La voix humaïne étant tou- 
jours ce qu’elle était, au temps de Mozart et avant, elle doit, 
chaque fois qu’elle est accompagnée, être le point de compa- 
raison du dosage sonore. Aucune excuse n’est valable à 
l’appui du contraire, car les possibilités et l’ingéniosité 
de la technique d’écriture ont déjà prouvé que la création 
reste ainsi inépuisable. Le chanteur lyrique pourra alors 
dans la souplesse, sans grossissement, dans une phonétique 
exacte, retrouver la faveur d’un public heureux enfin de 
comprendre les paroles. 

Cette prédilection des auditeurs s'explique car, ce n’est 
que dans la souplesse que peut fonctionner le timbre émo- 
tionnel de l'interprète dont j'ai parlé au cours des chapitres 
précédents. 

C'est, d’ailleurs, grâce à cette particularité, que le chant 
reste le trait d’union de toutes les civilisations au même 
titre que la parole. 
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Les musiciens créateurs qui ne manqueront pas de naître 
de la ré-existence des maîtrises et qui écriront peut-être 
les chefs-d’œuvre futurs auront pu, pendant leur formation 
vocale, se pénétrer des vérités essentieiles suivantes : 


1° Le chant est le pèré de la musique. 


20 Ses lois dominent, par conséquent, celles de toute 
musique. | 

3° S’il y a des lois générales connues pour l'écriture des 
chœurs, il existe des lois plus subtiles pour l’écriture du 
soliste. Eïles sont d’ordre phonétique quant à la tessiture 
et quantitatif par rapport à l’accompagnement. 


40 Ce livre définit ces lois, maïs la pratique du chant 
ou, à défaut, la fréquentation assidue des chanteurs en 
action, fera bien connaître ce qui convient ou ce qui ne 
convient pas à la voix humaine. 


50 L’exception vocale ne doit pas servir de point de com- 
paraison pour le volume du son orchestral d’accompagne- 
ment. 


6° Toute voix qui dépasse son volume normal perd sa 
personnalité et sa qualité. 


79 Il y a très peu de réelles grandes voix pouvant dominer 
un orchestre tonitruant, les proportions orchestrales après 
Wagner ayant dépassé les possibilités humaines normales. 


8° Les amas d’orchestre sous la voix n’ajoutent rien à 
le xpression musicale et contribuent à faire tomber l’œuvre 
dans l’oubli. 


99 Les nuances mal respectées par les musiciens d’or- 
chestre ajoutent encore très souvent à la confusion 
générale. 


10° À moins d’effets spéciaux d’accompagnement, la 
voix, même dans le chœur, se refuse à une écriture d’allure 
instrumentale. 
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119 Les parties inexpressives du contexte musical ne 
conviennent pas à la voix soliste car elles sont toujours 
indignes du texte poétique ou du sentiment à soutenir. 


129 Un chanteur doit trouver dans l'exercice de 
ses fonctions l'entretien de sa voix et non une source 
de fatigue vocale. Cela dépend autant de sa manière 
de chanter que de ce qu'il chante. 


La compélilion vocale abêtit le chanteur. 
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LE CHANT COLLECTIF 


Les petites formations vocales 


De même que les exécutions pour voix seules, les exécu- 
tions vocales en duo, en trio et en quatuor, sont particuliè- 
rement captivantes. Il existe une littérature musicale 
importante pouvant permettre aux chanteurs enthousiastes 
de choisir selon leur goût et leurs inspirations. Deux formes 
se présentent à eux : ; 

le chant a capella (c’est-à-dire sans accompagnement} 

et le chant accompagné. 


Pour les chanteurs, ces deux formes ont également leurs 
attraits. Tous les essais sont possibles : une ou plusieurs 
voix par partie. Il existe des morceaux à voix égales dont 
la psychologie peut s’adresser soit aux enfants, soit aux 
femmes, soit aux hommes. Il existe des morceaux à voix 
mixtes qui permettent la jonction des voix d’enfants et 
des voix d'hommes, des voix de femmes et des voix d'hommes. 
Toute cette littérature qui dort, en grande partie, dans les 
bibliothèques, mérite de revivre par une saine émulation 
vocale. Chaque siècle nous apporte des reflets intéressants 
et ceux qui feront ces résurrections seront toujours large- 
ment récompensés par la joie qu’ils en retireront. 

Le quatuor vocal à capella qui, comme le quatuor à 
cordes, est une forme musicale complète reste l’aboutisse- 
ment idéal de ce genre d’activité. Il suppose la jonction 
de quatre voix mixtes parfaitement équilibrées et peut 
prendre une importance artistique remarquable. I! existe 
aussi, dans la littérature musicalé, des quatuors vocaux 
avec accompagnement. 


Les Chorales 


Les chœurs, grands ou petits, trouvent leur application 
partout : à l’école, à l’église, au concert, au théâtre, à la 
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radio, au cinéma, à la télévision. Partout, ils peuvent puiser 
dans une production écrite prodigieuse où les chefs-d’œuvre 
abondent. La vie d’une chorale est intimement liée à son 
chef. 


Le Chef de Chœur 


Contrairement à l’opinion générale, il ne suffit pas à un 
chef de chœur d’être dynamique et musicien pour mener 
à bien sa tâche. 

Celui qui chante bien, dépense les intérêts 

Celui qui chante mal, dépense le capital. 


De même qu’un chanteur soliste doit savoir gérer son 
économie vocale, un chef de chœur doit toujours exiger 
une discipline économique des forces de tous ses chanteurs. 
. Par quels moyens peut-il arriver à ce but ? 

— Nous n’en voyons qu’un. Pénétrer la question vocale 
comme un véritable chanteur. Il doit se méfier des idées 
toutes faites ct de l’imprécision qui a régné jusqu’à ce jour 
dans la pédagogie vocale. 

L’entendement phonétique du chef de chœur doit être, 
comme son oreille musicale, sans défaillance. Voici quelques 
bonnes règles à son usage : 


1° Les exemples vocaux du chef seront conformes à 
l'Ecole du Chant, c’est-à-dire bien émis, même s’il n’a pas 
une jolie voix. 


29 Il évitera toujours dans les répétitions de travail 
de fatiguer les voix. 


39 Il se souviendra que la spontanéité joue un rôle cons- 
tant dans le chant, même dans le chœur. 


49 Il n’oublicra pas qu’un chœur qui chante entre 20 heures 
et minuit, ne peut pour des raisons d'hygiène stricte, répéter 
le lendemain matin à 9 heures. 


59 Il saura qu’un chanteur qui commence à chanter à 
9 heures du matin a besoin, au préalable, d'exercer sa voix ; 
que, s'il ne le fait pas, il mène sa voix au tombeau. 


6° Il prendra l'initiative lui-même d’exercices collectifs 
et comprendra que la préparation vocale collective, telle 
que le préconise l’Ecole du Chant, crée et maintient une 
unité d'émission qui transforme et embellit les exécutions 
choralcs. 


7° Il saura imposer cette réforme importante dans les 
mœurs chorales sans avoir peur du ridicule. 
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8° Il contrôlera individuellement, avec soin, les voix 
de son ensemble. 


90 I1 n’hésitera pas à éliminer les chanteurs dont les 
prétentions vocales, la manière de chanter ou les défauts 
vocaux sont contraires à l’unité du chœur. 


10 S’il voit un chanteur se détacher du chœur pour deve- 
nir un réel soliste, il considérera cet événement comme un 
hommage à sa gestion économique des voix. 


11° Il mettra son orgueil à ce que cet événement se renou- 
velle souvent. Il fera tout pour que sa chorale devienne un 
milieu de formation. 

129 Il préconisera — et c’est une révolution — des chœurs 
largement ouverts au recrutement de voix jeunes où, à 
chaque séance, un temps soit consacré à la cuiture vocale 
_en commun. Il ne retiendra pas les voix défraîchies. 
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La renaissance des maîtrises fera triompher les nouveaux 
usages choraux. Ce qui paraît utopique au moment où ce 
livre s'écrit deviendra bientôt réel. Il faut donc prévoir, 
en même temps qu’une licence d’enseignement du chant, 
une licence de direction des chœurs. 

La suite logique suppose, évidemment, une gestion 
beaucoup plus juste des chœurs professionnels, prévoyant, 
en même temps qu’un aménagement de travail ne détrui- 
sant pas les voix, une retraite pour les chan eurs éliminés 
par l’âge. 

Il serait souhaitable que le chant en petite formation 
reprenne son essor. À la Renaissance, on se réunissait pour 
chanter en quatuor, comme l’on se réunit actuellement 
pour faire un bridge. Le chant n’est pas un privilège. Dans 
toutes les classes de la société, les voix peuvent s’épanouir 
en bouquets sonores pour la plus grande joie des cœurs et 
des âmes. 

L'écriture chorale, qui correspond à la musique de masse, 
bénéficie heureusement d’une grande faveur. Nous assistons 
à un réel effort qui tend à l’épanouissement choral dans tous 
les milieux. Nous avons assisté à la réunion d’un nombre 
impressionnant de maîtrises religieuses à Paris. Les Beaux- 
Arts viennent de décider dans un vaste programme de 
décentralisation, la création de maîtrises auprès des théâtres 
lyriques régionaux. 

Il me reste à souhaiter que chaque école ait sa chorale, 
que chaque confession multiplie les siennes, que les chorales 
populaires libèrent leur programme des platitudes qui les 
encombrent, et que chaque membre des chorales se pénètre 
des principes rationnels de l’Ecole du Chant. 

Les mafîftrises radiophoniques nous promettent des cho- 
rales professionnelles exceptionnelles. Une pédagogie saine 
et précise vient de naître. Encore un effort, le Vôtre, cher 
lecteur, et l'Ecole du Chant aura triomphé. 
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